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V. PICTURA 
DIN TRECENTO 


Specificul arhitecturii gotice italiene a determinat 
în mare măsură ampla raspindire, in secolul al 
XIV-lea, a picturii murale®4, în edificiile gotice 
din nordul Europei, peretele ca atare aproape că 
lipsea. Dominant “era scheletul structiv, „sistemul 
traforat“ fiind întemeiat: pe folosirea foarte răs- 
pinditi a arcadelòr înalte, a registrelor de triforii 
şi a ferestrelor imense. Într-o oarecare măsură, 
vitraliile înlocuiau fresca, aceasta neputind fi fo- 
losită din cauza lipsei unor suprafeţe întinse de 
zid. În construcțiile italiene ale secolului al XIV-lea, 
aceste suprafeţe există din abundență, ofe- 
rindu-i pictorului vaste spaţii pentru compoziții 
monumentale (il. 142). Astfel că puteau fi împo- 
dobite cu fresce și plinurile dintre elementele por- 
tante, şi pandantivii, si bolțile şi cupolele. Păs- 
trarea legăturii de succesiune cu tradiţiile arhi- 
tecturii romanice și protorenascentiste asigura spa- 
viul suficient pentru pictura murală chiar si în cons- 
trucpille cele mai „gotice“ din punct de vedere 
stilistic. De aceea, fresca a devenit atit de popu- 
lari în epoca trecento-ului, dupa ea orientindu-se 
gi pictura de șevalet si de ea fiind strîns legate 
căutările unui nou stil monumental. În această 
privință, la fel ca și sub aspectul pur tehnic, pic- 
turile murale din secolul d XIV-lea au pregătit 
terenul” pentru fresca quattrocento-ului. r de 
aceasta din urmă se deosebeşte radical rin do- 
5 minazia. elementelor alegorice și  didacticiste. 
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Dee d pm ers i dps 
aaa tae P privitor, la a întări in el credința, 
^ zi sentimentul cetàgenesc, Scenele din 
sfânta scriptură erau menite să lo infatiseze oame- 
nilor viata si faptele sfinţilor; alegoriile trebuiau 
pe indrume pe privitori pe calea cea dreaptă; 
ilustrațiile cronicilor trebuiau să le călească spiritul 
civic. În acest fel, frescele din trecento îl învățau 
şi-l educau pe privitor în sensul voit de biserică 
şi de comună. 

„Studiind pictura italiană a secolului al XIV-lea, 
ai de-a face mai ales cu opere de șevalet păstrate 
în muzee. Din această cauză apare subestimarea, 
atit de des întâlnită la criticii moderni, a frescei 
din trecento. Acestor fresce nu numai că li se 
acordă un rol secundar, dar ele mai și sînt tratate 
asemenea tablourilor de şevalet, întrucît sînt sus- 
trase în mod arbitrar din ansamblul decorativ din 
care au făcut cîndva parte şi sînt privite ca imagini 
de sine stătătoare, izolate de sistemul arhi- 
tectural si iconografic originar. Adesea, o ase- 
menea abordare se explică prin caracterul frag- 
mentar în care au ajuns pînă la noi ciclurile de 
fresce din trecento. Cel mai adesea, însă, această 
subestimare à picturii monumentale este dictată de 
faptul că din secolul al XIV-lea s-au păstrat re- 
lativ puţine fresce, în timp ce din aceeaşi epocă 
ne-a parvenit o imensă cantitate de tablouri. 

Noţiunea de „tablou“ nu este cu totul com- 
patibila cu pictura de șevalet din trecento. Ca si 
înainte, icoana determină în multe privințe struc- 

tura imaginii artistice, Desi iconografia capătă o 

tratare foarte liberă si vechile tipuri îşi pierd oa- 

recum caracterul canonic, ele continuă totuşi sa 
domine conştiinţa creatoare a artistului caranya 
cu mare greutate de geste tradiţia rutinară, Tre- 
cento este o epocă de luptă între icoana propriu- 
zisă şi tablou, Orientarea spre pictura de şevalet 
se accentuează tot mai mult, ducind la transfor- 
marea treptată a icoanei în tablou, Dar acest pro- 
ces nu se încheie în secolul al XIV-lea. Orice lu- 
crare a unui artist trecentist prezintă gi O tenta 
artizanalá, ceea ce se simte ín ornamentul perlat 6 
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al fondului aurit, în decorația reliefata a vesmin- 
telor, şi în persistarea unor ecouri din siluetele 
nd KC specifice icoanelor, în caracterul 
„standardizat“ al procedeelor compoziționale, iar 
uneori şi în repetarea monotonă a tipurilor. Toate 
acestea împiedică individualizarea mijloacelor ar- 
tistice de expresie și depăşirea caracterului de 
icoană, De menţionat că aproape toate icoanele 
trecentiste ce se păstrează astăzi în muzee nu 
constituie tablouri de sine stătătoare, ci sînt păr- 
tile disparate ale unor polipticuri dezmembrate, 
Ele au devenit „tablouri“ numai din momentul 
separării lor artificiale din sistemul riguros gindit 
al polipticului care se distingea printr-o integri- 
tate ideatică asemănătoare cu aceea a monumen- 
telor funerare trecentiste, Si intrucit polipticul era 
o imagine de altar, caracterul de icoană, trebuia 
să se facă bine simţit în fiecare articulaţie a lui, 
fie aceasta compoziţia centrală, fie mica scenă 
din viata -sfintului, ce impodobea predela. Dar 
oricit de puternic s-ar fi manifestat aspectul de 
icoană, el nu mai era în stare să împiedice cres- 
terea tendințelor contrare lui — adică afirmarea 
sentimentelor individuale, interesul față de lumea 
reală. 

Pictura trecento-ului ne seduce printr-o deo- 
sebită puritate, prin naivitatea şi prospețimea re- 
ceptării vieţii. În limbajul lui „primitiv“; artistul 
îşi exprimă în mod excelent gîndurile si sentimen- 
tele. El nu forțează posibilităţile de expresie ale 
formei, nu-și propune sarcini care să-i MAE 
forțele. Calm, fără precauții exagerate, e îşi ur- 
mează drumul, convins’ de seriozitatea meseriei p: 
care o practică, Profilul acestui artist din trecento 
a fost sesizat cu ¢ 


fineţe de către Anatole France, 

cînd a pus în gura unuia dintre personajele sale 
cuvintele: „Pentru a-i proslăvi cum se cuvine pe 
acești oameni, care au lucrat cu atita osirdie de 
pe vremea lui Cimabue pini în epoca lui Masaccio, 
aș vrea ca lauda mea să fie modestă si exactă. Ei 
trebuie transferați cu gîndul în ambianța atelie- 
rului, în care trăiau ca meșteșugari, Inchipuindu- 
7 nii la lucru, putem să apreciem mai bine spon- 
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Mc ae genna lor. ri WEN niste oameni igno- 
ah E. pri Citeau ji ved eau putin. Dealurile 
lin jurul Florenței le limitau orizonturile vizuale 
şi spirituale. Ei isi cunoşteau doar propriul oras, 
sfînta scriptură si citeva fragmente din sculptura 
antică pe care le studiau gi le dezmierdau cu drag... 
Cel mai mult îi preocupa folosirea, celor mai bune 
reţete. Atenţia lor era concentrată asupra pregă- 
tirii lacurilor si frecării temeinice a culorilor. Cine 
lipea pines pe panoul de lemn pentru a feri pic- 
tura de încovoierea lemnului, acela trecea drept 
un vrăjitor. Fiecare artist îşi avea retetele si for- 
mulele lui, păstrate în mare secret... Erau vre- 
muri fericite cînd nimeni nu se gîndea la origi- 
nalitatea spre care noi astàzi aspiram cu atíta sete. 
Ucenicul se străduia să lucreze ca maestrul său; 
singura lui dorință era să semene cu acesta şi dacă 
se deosebea totuşi de alții, aceasta se întîmpla fără 
voia lui, Toţi lucrau nu pentru glorie, ci pentru 
a-și asigura existenţa. Setea de nemurire nu le tul- 
bura liniştea. Ei nu cunoșteau trecutul şi nu se 
gîndeau la viitor, nu visau la ceva irealizabil. Toate 
forțele şi le concentrau pentru a face lucruri bune. 
Fiind naivi, se înşelau rar şi descopereau adevărul 
pe care noi nu-l vedem din cauza intelectului 


nostru “255, 

Adesea, artiştii secolului al XIV-lea sint nu- 
migi giortisti. Există o doză de adevăr în această 
apreciere pentru că influența lui Giotto asupia 
artiştilor din trecento a fost într-adevăr foarte 
puternică. Giotto a creat acel sistem de gindire 
picturală care a devenit punctul de pornire al mai 
tuturor căutărilor creatoare de mai tîrziu. De Ja 
el pornesc fire nevăzute spre toate şcolile de pic- 
tură ale Italiei. Dar asta nu ne dă totuși dreptul 
să folosim fără nici un fel de reţinere termenul de 
„giottiști“, Această noțiune, aplicată intregü pic. 
turi din trecento, duce la deformarea perspective! 
istorice25%, Ea saraceste d schematizează procesul 
artistic viu reducîndu-l la un singur plan. În se- 
colul al XIV-lea au lucrat numeroşi giottigti, adica 
imitatori ai marelui maestru, fără ca lor să le re- 


vină rolul principal. Neintelegind esența artei lui 8 
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Giotto, aceştia şi-au însușit procedeele pur exte- 
! rioare şi nu metoda creatoare a acestuia, Or, în 
| acest fel, ei au devenit foarte repede giottisti, adică 
nişte epigoni fără vlagă. Creaţia giottistilor, a 
` | tututor acestor nenumărați Niccolò di Pietro, Ge- 
= [rini Lorenzo di Niccolò Gerini, Bicci di Lorenzo, 
= | ne fnapiseazi tabloul dezolant al declinului care 
ci | vădeşte o ciudată încremenire a picturii în for- 
să | mulele academismului trecentis. Dar concomitent 
7777 cu asemenea artişti eclectici, în secolul al XIV-lea 
lucrează şi multi artişti mai talentaţi. Chiar dacă 
si aceştia pornesc de la Giotto, ei nu se mulțumesc 
cu imitarea lui oarbă. Dimpotrivă, își pun proble- 
me noi, îmbogățesc limbajul artei, se îndreaptă 
spre studierea naturii, făcind observaţii pe viu. 
Acestei categorii îi aparțin Maso, fraţii Lorenzetti, 
Vitale da Bologna, Tommaso da Modena, Alti- 
chiero. În sfîrşit, în secolul al XIV-lea mai lu- 
crează un mare grup de artişti (Maestrul sf. Ce- 
cilia, Pacino di Bonaguida, Jacopo del Casentino, 
numeroși reprezentanți ai şcolii din Rimini, Giusto 
di Menabuoi, ș.a.) care nu se înrudesc atît cu 
Giotto, cit cu tradiţiile artei de pînă la Giotto. 
În creaţia acestora se păstrează multe reminiscenye 
romanice, uneori lucrările lor prezintă o anumită 
asemănare cu operele lui Cavallini si cu ale adep- 
dor lui. Aceşti artisti nu pot fi consideraţi giot- 
tisti, ei rámfnind aproape cu totul în afara influ- 
entei lui Giotto. 

Împotriva unei accepțiuni prea largi a terme- 
nului de ,giottist" pledează şi caracterul general 
al picurii trecentiste. În aceasta, goticul joacă un 
rol atit de însemnat încît tradițiile giotteşti se 
văd înlocuite cu totul de cele gotice. Arta lui Giotto 
fusese opusă celei gotice, ea fiind ultima verigă a 


rotorenascentiste. Arta majorităţii pic- 


culturii t p i à 
torilor din trecento (mai cu seamă a celor sienezi 


si lombarzi) constituie în felul ei o reacţie gotică 
la reforma promovată de Giotto, Această revenire 
gotică atinge apogeul la sfîrşitul secolului al XIV-lea 
si la începutul celui următor, cînd lucrează 
maeștri ca Lorenzo Monaco, Giovanni dal Ponte, 
$ Parri Spinelli, Giovannino de'Grassi, Michelino 
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da Besozzo, Stefano da Verona. O opoziţie faţă 
fe U^ lui Giotto descifrám si în Bu Cen s 
Peg een 
Pipe iy ui Giotto contracteazá tot timpul 
Di ai ampli  răspîndire a formelor gotice. 
din ciocnirea si lupta curentelor giottesti, pro- 
giottesti sl gotice, ia naştere o mare varietate de 
şcoli şi direcţii artistice. Se poate ca faptul că 
şcoala florentină de pictură n-a promovat în se- 
colul al XIV-lea nici un maestru comparabil cu 
Simone Martini, cu Ambrogio Lorenzetti sau cu 
Altichiero, să fie cea mai bună dovadă a profun- 
dei crize prin care trecea sistemul pictural al 
lui Giotto, care, de-a lungul secolului al XIV-lea, 
a degenerat treptat într-o doctrină academistă. 
Numai Masaccio avea să simtă și să înţeleagă, în 
ciuda nenumăratelor stratificári trecentiste, toată 
înalta originalitate a marii picturi a lui Giotto. 
Dar acest moment avea să însemne deja începutul 
unei noi epoci în care realismul Renaşterii avea 
să întrerupă nu numai linia de dezvoltare giottesco- 
trecentistă, ci si pe cea gotică, şi în care moștenirea 
artiștilor protorenascentisti era pentru prima oară 

preţuită cu adevărat si folosită ca atare. 
Dintre şcolile de pictură din trecento, cea mai 
ieneză. Pictura sieneza este 


atrăgătoare este cea sienez ui 
foarte poetică. Artiştii din această şcoală, au un 
subtil simy al culorii căreia îi sesizează încărcătura 
emoţională. “Totodată, ei sînt mari maestri al Z 
lor devine suplă si docila. Ei 
e construcții orna- 
arcă din subţiri fire È păianjen 
i din mici srgelele. Arta lor gingaya, 
d din mici puncte ca márgelee, Ore enzalism. 


bizantină dobîndeste în ea 9 duioşie 
oticul își pierde din 


Moștenirea , bizantin: 
nemaiîntâlnită, in timp ce g 
caracterul său rapona. f m 

Siena — aceastá »Pamorosa madre di Gelee, 

5 * J'amorosa MANE Ve o strä- 
i mamă a gingásiel) 1 ds 
Ee ghibellinilor. Vechile familii 3 
de origine longobardă sl francă au 
totdeauna, un rol excepțional de pae ^ 
t exterminate fizic, ca la Florența, 


ristocratice 
jucat, aici, 
Ele n-au fos 
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ceca ce le-a permis să-şi exercite influența chiar 

atunci cînd, şi-au pierdut puterea politică. Rafi- 

nata lor cultură cavalereasci avea o atracţie ire- 

zistibilă, ȘI asupra guvernului guelf al „celor nouă“ 
şi a micilor meșteșugari, ale căror elemente mai ra- 
dicale crau unite în partidele politice denumite 
„riformatori“ si „monte del popolo", Această cul- 
tură cavalerească a dat tonul de-a lungul întregului 
secol al XIV-lea şi, într-o bună parte, al secolului 
următor. Si cu toate că istoria Sienei abundă în 
răsturnări fără sfârşit, ce-i dădeau unui cronicar 
italian motive s-o caracterizeze ca »guazzabuglio 
di republiche“ (republică a harababurii 258, desi 
pâtura marilor negustori n-a încetat niciodată să 
lupte pentru putere cu pătura mijlocie, micii me- 
seriasi n-au încetat să se ciondănească cu meste- 
sugarii mai bogaţi, oamenii simpli în general cu 
aristocrații, iar aceştia între ei; desi nimeni nu 
ar fi putut împăca familia Tolomei cu familia 
Salimbeni, „partidul celor nouă“ (noveschi) cu 
„partidul celor doisprezece (dodiceschi) si amin- 
doud aceste partide cu partidul „reformatorilor“, 
cu toate acestea, deci, cultura cavalerească n-a 
fost întreruptă niciodată la Siena. Înfocati, en- 
tuziasmindu-se uşor, foarte sensibili de felul lor, 
sienezii au manifestat mult atașament față de pro- 
priul trecut, nehotărîndu-se multă vreme să-l sa- 
crifice nici măcar în quattrocento, cînd Renașterea 
bătea: deja insistent la poarta orașului lor. 

Această viabilitate a tradiţiilor feudale explică 
multe lucruri din istoria, Sienei. Ea motivează a- 
tracţia ce o au locuitorii ei pentru Franza, încli- 
najia spre misticism, îndelungata opoziţie față de 
studiile umaniste. Negustorii sienezi Întreyineau re- 
latii comerciale active cu Parisul, cu Montpellier, 
cu Marsilia, de unde aduceau mode şi obiceiuri 
franyuzesti, cistercienii francezi avîndu-şi mînăs- 
tirea lor aproape de Siena, la San Galgano. La 
Siena s-au bucurat totdeauna de o mare popu- 
laritate scriitorii francezi, mai ales poeţii proven- 
sali. Sienezii au, reacționat cu solicitudine la toate 
inovațiile artei gotice ale cărei opere le colectio- 

11 nau bucuroși, Scriitorii lor religioşi isi stilizau ima- 
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ginile in spirit cavaleresc, transferind asupra sfin- 
tilor relația de curtoazie a vieţii de toate zilele. 
În nici un alt oraș al Toscanei, misticismul n-a 
căpătat o răspîndire atit de mare ca la Siena. 
Giovanni Colombini, Caterina da Siena, Bernar- 
dino Albizecchi stringeau cu predicile lor mari 
mulţimi de oameni, trezind în ei sentimente de 
exaltare. Ei ştiau sa se folosească de comparații 
poetice, știau să redea în cuvinte meșteșugite ima- 
gini mișcătoare prin blindetea si gingasia lor, pe 
care artiştii le transpuneau apoi cu mijloace pic- 
turale, realizind o cantitate uriașă de icoane cu 
imagini de sfinți si cu chipul Fecioarei. Madona 
constituie tema centrală a întregii arte sieneze, 
fiind considerată nu numai protectoarea oraşului, 
ci şi simbolul eternului feminin. În adoratia faţă 
de ea se contopeau reminiscenje ale neoplatonis- 
mului, cultul medieval al „frumoasei doamne“, 
atracţia fata de forma. fabulos-frumoasă. Această 
imagine a Madonei căpăta cînd o tentă, de, deli- 
cata îngîndurare, cînd o nuanță de vagă tristeţe, 
cînd o notă de senzualitate nedisimulată. Pentru 
artişti, Fecioara era imaginea cea mai îndrăgită, 
ea întruchipînd visurile lor cele mai intime. 
Primul pictor sienez de o autentică originalitate 
\ a fost Duccio di Buoninsegna (c. 1255—1319) care 
. , este considerat pe bună dreptate întemeietorul 
^. şcolii sieneze de pictură (il. 82—92)29. Contem- 
poran mai virstnic al lui Giotto, Duccio: a trecut 
indiferent pe lingi reforma maestrului florentin. 
Pe el îl atrageau alte idealuri, toate simpatiile lui 
mergeau de partea artei bizantine, el gasind un 
farmec deosebit în ritmul lin, melodios al liniilor 
si în culorile strălucitoare ca nişte nestemate. Pe 
fundalul artei romane si florentine de la sfîrşitul 
secolului al XIII-lea și începutul secolului al XIV- 
lea pictura lui Duccio ni se pare oarecum ana- 
cronică. Ea s-a născut în condiţiile specifice ale 
culturii sieneze, care evolua mai lent decit cul- 
tura înaintată a Florenței. 
Documentele de arhivă ce ne-au parvenit îl 
descriu pe Duccio ca pe o natură de boem. Era un 
om lipsit de simț practic, domol și dezordonat. 12 
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Era impus tot timpul la tot felul de amenzi, 
n-avea niciodată bani, era plin de datorii care 
ajunseseră așa de mari încît, pentru a nu fi siliţi 
să le plătească, soția si copiii săi au renunțat la 
moştenirea lăsată de artist. Ca vederi politice, 
Duccio trebuie să fi fost aproape de ghibellini 
care, deşi fuseseră înfrânți după lupta de la Colle, 
rămăseseră totuşi o forţă impunătoare, Nu întîm- 
plítor artistul a refuzat să depună în anul 1299 
jurământul de credință față de capitano del po- 
polo, care reprezenta partidul popular. Și mai 
semnificativ a fost refuzul său de a-și îndeplini 
îndatoririle militare: în anul 1302, Duccio a fost 
condamnat să plătească o mare amendă din cauză 
că a refuzat să ia parte la expediţia Împotriva 
posesorilor de castele din ţinutul Maremme. In 
convingerile sale politice, Duccio a fost un tra- 
disionalist la fel de consecvent cum a fost Și în artă. 
Numele lui Duccio a fost menţionat pentru 
prima oară în documentele din anii 1278—1279 
în legătură cu plata pentru pictura unei lăzi si 
a unor scoarțe de carte. Trebuie să fi fost vorba 
despre așa-zisele „cassoni“ si despre miniaturi. De- 
prinderile de miniaturist au fost insugite în mod 
atit de organic de către artist încît, cu minutio- 
zitatea de filigran a finisajului lor au determinat 
în întregime stilul lucrărilor sale târzii. Probabil 
că Duccio l-a avut ca maestru pe autorul remar- | 
cabilei icoane istoriate cu viata lui Ioan Boteză- | 
torul, din Muzeul Academiei din Siena. Acesta 
l-a inițiat pe Duccio în „maniera bizantină“ sie- 
neză, care era în felul ei un amestec din elemente 
romanice, bizantine şi gotice. Tot acest maestru i-a 
inculcat gustul pentru ‘linia elegantă si l-a ajutat 
să-şi, dezvolte minunatul lui har de colorist. Pe 
lîngă lucrările profesorului său, Duccio a studiat 
atent. picturile perioadei paleologe timpurii care 
puteau fi întîlnite în Italia, Aceste rafinate exem- 
plare de artă bizantină de la sfîrsitul secolului al 
XIII-lea l-au familiarizat pe artist cu căutările 
creatoare ale pictorilor greci, aflaţi atunci în pra- 
gul „Renașterii paleologe". Din aceste modele, 
13 Duccio a acumulat multe lucruri noi: ele l-au 


Scanned with CamScanner 


împins spre soluţii spaţiale originale, l-au învășat 
să trateze forma pictural şi i-au dezvoltat simțul 
pentru culoare. Se poate afirma fără exagerare că 
dintre artiștii italieni, Duccio şi-a însușit în mo- 
dul cel mai organic moştenirea bizantină care 
exercita asupra lui o forță de atracţie cu totul 
deosebită. 

La un artist conservator ca Duccio este foarte 
greu să urmăreşti evoluţia stilului. Cu trecerea 
timpului, maniera maestrului a suferit modificări 
neînsemnate. Si totuşi, in opera lui Duccio se dis- 
ting un grup de lucrátori mai timpurii si altul de 
opere mai tîrzii. In primul grup, se cuvine sá fie 
incluse Madona cu şase îngeri, descoperită recent 
şi aflată acum în Muzeul de artă din Berna, Ma- 
dona cu trei franciscani păstrată la Muzeul din 
Siena (il. 82). Madona din Crevole, de la Opera 
del Duomo din Siena, și așa-zisa Madonna Rucellai, 
pictată pentru Santa Maria Novella din Florenţa 
(il. 83). Primele două icoane, de dimensiuni mici 
şi executate cu 0 excepţională minutiozitate amin- 
tesc de miniaturile scumpe. Carnaţia figurilor gin- 
gaşe si elegante are o nuanță verzuie, caracteris- 
tică pentru chipurile bizantine, iar tivurile aurite 
ale maforionului Mariei gerpuiesc în mod capricios, 
tridind o mare asemănare cu bordurile altor ves- 
minte din icoanele paleologe timpurii. În tabloul 
de la Berna, Maria și Cristos sînt redati ca în tipul 
iconografic al „Eleusei“ ce-și are originea, fără în- 
doială, de asemenea, în modelele bizantine: copilul 
stă pe genunchiul sting al mamei si, cuprinzîndu-i 
gitul cu mina dreaptă, se lipeste de obrazul ei. Ca 
fundal, în ambele icoane este folosită o țesătură 
cu model desenat pe care o ţin îngerii. Acest de- 
taliu i-a fost inspirat în mod vădit lui Duccio de 
miniaturile gotice. Astfel, încă din lucrările sale 
timpurii, realizate probabil, pe la 1280, artistul se 
inspiră atît din izvoarele orientale, cît și din cele 
apusene, sintetizind elementele împrumutate într-un 
stil al său, individual, caracterizat de o puri- 
tate şi o duiogie a emoției atit de evidente încît 
operele precursorilor lui Duccio ni se par rigide. 14 
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La cu totul alte dimensiuni a fost realizată Ma- 
donna Rucellai de care se apropie foarte mult Ma- 
donna din Crevole. Madonna Rucellai este un mare 
tablou de altar (il. 83). Ea poate fi asemuită cu 
aceeași „Madonna“ menţionată într-un document 
din anul 1285 şi pictată de Duccio pentru biserica 
Santa Maria Novella. Deşi mulţi cercetători au 
făcut încercări de a contesta atribuirea acestui ta- 
blou lui Duccio, punîndu-l ba pe seama lui Cima- 
bue, ba pe a Maestrului Madonnei Rucellai, ea nu 
poate fi pusă la îndoială260, Renuntarea la ma- 
niera miniaturalá de a picta i-a fost impusă lui 
Duccio de marile dimensiuni ale icoanei care au de- 
terminat in multe privințe tratarea monumentală 
a formei. Totuşi, în medalioanele cadrului se simte 
foarte clar legătura cu tehnica miniaturală a lu- 
crărilor mai vechi. La acestea din urmă ne trimit 
şi bordurile aurite ale vesmîntului Mariei, care 
serpuiesc într-un ritm lin, curgător. Întreaga icoană 
este pătrunsă de un sentiment de profundă duioșie, 
la care contribuie mult și culorile calde, între care 
domină tonul roz pur al vesmîntului Mariei, in 
contrast cu tonurile albăstrii, liliachii, roz gi 
suav-verzui din hitonurile îngerilor. 

Madonna Rucellai a produs o puternică impresie 
asupra artiștilor florentini dinainte de Giotto (în 
special asupra Maestrului sf. Magdalena şi asupra 
autorului Madonelor din Sant'Andrea din Mos- 
ciano şi din colecția Gualino din Torino). Lui 
Giotto însuşi, ea trebuie să-i fi părut prea arhaică. 
Într-adevăr, toate lucrările timpurii ale lui Duccio 
au rămas în afara influențelor protorenascentiste. 
Aceste înrîuriri aproape cà nu se fac simţite nici 
în operele din ani? 90 ale artistului (Madona- 
bust — il. $4 — din colecţia Stoclet din Bruxelles, 
tripticul de la National Gallery din Londra; Ma- 
dona din Pinacoteca din Perugia). Totuşi ecouri 
îndepărtate ale reformei lui Cavallini s-au propagat 
pina la Duccio. Aceasta înlocuieşte sistemul bi- 
zantin de sugerare a luminii prin striuri cu treceri 
line în clarobscur datorită cărora forma dobîn- 
deşte o mai mare senzaţie de volum şi devine mai 

15 palpabilă. în locul tronurilor bizantine uşoare, 
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făcute din lemn, într-o fină lucrătură de timplarie, 
Duccio zugrăvește acum un masiv tron monumen - 
tal în trei dimensiuni, foarte larg și cu multă sta- 
bilitate. Sub figura pînă la bríu a Mariei (în ta- 
bloul din colecţia Stoclet) artistul înfăţişează o 


15. Duccio. Maestă. Retablu. Reconstituire. Avers. 
(după Weigelt) 


cornișă pe console redate în perspectivă (il. 84). 
Ulterior, aceste inovaţii şi altele asemănătoare de- 
vin un factor important în stilul de maturitate al 
lui Duccio. În prima etapă a dezvoltării, însă, ele 
joacă un rol secundar, vădind o atitudine foarte re- 
ținută a artistului față de reforma lui Cavallini. 
Mult mai puternic trebuie să-l fi atras pe Duccio 
arta gotică pentru că, asemenea celei bizantine, îi 
era mai apropiată ca spirit. Sub influența sculp- 
turii gotice sau a miniaturilor franceze, el intro- 
duce în tablourile sale un nou motiv, şi anume co- 
pilul jucîndu-se cu vălul care acoperă capul Mariei. 
Acest gest de tandrete este redat cu o spontaneitate 
seducătoare si cu muli căldură în Madona din co- 
lecţia. Stoclet (il. 84), o adevărată capodoperă în 
creația artistului. Niciodată Duccio n-a creat 0 16 
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imagine mai delicată si mai lirică, niciodată pa- 
lea lui n-a atins un mai mare rafinament, To- 
nurile albastre-verzui, gri-violete, roz (cu o nuanţă 
acne gi verzi-cenușii sînt asternute în com- 

inayii cromatice atât de distinse, încît culoarea ca- 
pata un aspect de materie prețioasă. 


15. a. Duccio. Maestă. Retablu. Reconstituire revers. 
(după Weigelt) 


Duccio avea cu siguranță un mare atelier în 
care lucrau multi discipoli. Cu ajutorul lor, el a 
realizat, între anii 1300—1308, două polipticuri ce 
se păstrează în Muzeul din Siena. În primul, pensu- 
lei lui Duccio îi aparţine numai Madona, iar în 
al doilea, care a suferit mult în urma repictărilor, 
părţile cele mai reuşite sînt semifigurile Sf. Agnesa 
şi a evanghelistului Ioan, pictate probabil de maes- 
trul însuși. Ambele polipticuri ne poartă către 
opera capitală a lui Duccio — renumitul tablou 
de altar din catedrala sieneză, realizat între 1308 
si 1311 (il. 85—92). Această imensă icoană pictată 
pe ambele fețe, păstrată azi în Muzeul Catedralei, 
și-a pierdut, din păcate, aspectul initial (fig. 15— 
15 a), Deteriorarea timpurie a ramei a dus la dis- 

17 persarea ansamblului, Figurile profeților si scene 
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din viaja Mariei și a lui Cristos, precum $i semi- 
figuri de apostoli si de ingeri au ajuns in muzee 
si colectii din Londra si din America. 

Pe aversul icoanei este înfățișată protectoarea 
Sienei — Madona (il. 85). Ea stă solemnă pe un 
tron larg, înconjurată de o gloată de îngeri si de 
sfinți. Avem de-a face aici cu tipul compoziţiei de 
aparat, pe care italienii îl numesc Maesta. 

Plasarea figurilor este strict simetrică, chiar os- 
tentativă. Artistul a vrut, probabil, să sublinieze 
caracterul de ceremonial al acţiunii: sfinţii şi în- 
ger) se închină în faga Mariei, slăvind-o nu numai 
ca împărăteasă a cerului, ci şi ca stápinitoare a 
Sienei. Tesiturile bogate, ornamentate, bordurile 
aurii şerpuind capricios ale veșmintelor, nimburile 
aurite — toate acestea. sînt menite să Întărească 
elementul de prezentabilitate. Duccio ar spune 
parcă: „Am zugrăvit o mare sărbătoare si fie ca 
la această serbare să participe toti cei ce se apropie 
de tabloul meu“. De aceea sint asa de strălucitoare 
culorile care, în ciuda patinei datorate timpului, 
radiază ca niște pietre preţioase. 

Strîns legat de tradiţia icoanelor, Duccio-a rea- 
lizat pe aversul icoanei de altar o compoziţie strict 
bidimensională: figurile nu sînt insirate una în spa- 
tele alteia, ci etajate, plasate una deasupra alteia, 
asa încît nimburile lor formează benzi ornamentale 
abil ritmate datorită alternàrii aurului cu veșmintele 
colorate. Noile adieri se simt numai în tratarea 
chipurilor modelate într-un clarobscur fin care 
conferă formei relief. Dar Duccio nu încarcă nici 
aici suprafaţa, asemenea lui Cavallini, cu volume 
tridimensionale greoaie. El apelează la un relief 
delicat (îl. 86), marchează silueta închisă în limita 
contururilor masei, făcînd-o uşoară şi punînd-o de 
acord cu suprafaţa. 

Predela şi partea superioară a aversului ta- 
bloului de altar precum si reversul acestuia în în- 
tregul lui au fost împodobite de Duccio cu 76 de 
scene din viaţa Mariei si a lui Cristos (il. 87—92). 
În acest ciclu, este narată povestea tristă a sufe- 
rintelor îndurate de Maria şi de fiul ei. Pictorul 
a înfățișat această poveste cu multă simplitate şi 18 
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claritate, asa că ea trebuie să li se fi párut con- 
temporanilor, care cunoşteau bine toate peripegiile 
istoriei evanghelice, nu numai o poveste neagtep- 
tat de nouă, ci şi atrăgătoare, Duccio a ştiut să 
exprime în imaginile sale semnificaţia fiecărui epi- 
sed al tragediei creştine, sensul ei ascuns, simbo- 
lismul ei laconic. A ştiut, în acelaşi timp, să poe- 
vizeze fiecare episod si să le adauge detalii con- 
crete absolut noi, conferind povestirii o notă de 
veracitate nemaiîntîlità pînă atunci. 

În scenele sale evanghelice, Duccio renunță la 
desfăşurarea în plan a compoziţiei. El înfățișează 
cu plăcere interioare, clădiri acuzat tridimensio- 
nale şi chiar grupuri complexe de edificii. Adesea, 
recurge la racursiuri îndrăznețe, la încrucișări și 
decupaje complicate. Toate acestea le-a învăţat din 
pictura romană cu care trebuie să fi venit pentru 
a doua oară în contact la sfîrşitul secolului al 
XIII-lea şi la începutul secolului următor. Fără 
cel de-al doilea contact al lui Duccio cu arta 
romană, ar fi greu de explicat schimbările ce 
se intrevad în creația lui târzie. Artistul a tre- 
cut pe lîngă Giotto, fara a fi înrîurit de el, dar 
este posibil ca reforma lui Cavallini să fi găsit 
la el un oarecare ecou. Este adevărat că nu l-a 
împins spre o apropiere de realitate, că nu l-a 
determinat să o rupă cu moștenirea bizantină, 
dar a contnibuit la înnoirea limbajului său plas- 
tic care s-a apropiat de soluţiile artistice ale 
maeștrilor protorenascentigti. Și totuşi, nici în 
lucrările sale cele mai târzii, Duccio nu s-a apro- 
piat de mișcarea protorenascentistă, fapt dove- 
dit, în parte, si de micul triptic din Palatul 
Buckingham din Londra, realizat de artist cu 
ajutorul ucenicilor, în sensul deceniului doi al 
secolului al XIV-lea. Figurile delicate, alungite 
trădează intensificarea în continuare a influen- 
sei gotice, iar veșmintele rămîn acoperite cu 
striuri subțiri ce-și au originea în blicurile bi- 
zantine. 

Duccio ocupă un loc de vază nu numai în 
istoria picturii sieneze, ci şi a celei italiene, în 

19 general. El este unul dintre cei mai încîntători 


Scanned with CamScanner 


artişti, cu un farmec irezistibil. Arta lui fină, 
delicată, transformă într-o înaltă valoare poetică 
fiecare imagine şi fiecare scenă din mitologia 
creștină. Icoanele lui Duccio exprimă o com- 
pasiune lirică intimă. Ele au pierdut severita- 
tea şi austeritatea bizantină, Jor fiindu-le pro- 
prie un fel de duioşie deosebită, Duccio ştie sa 
conducă povestirea cu măiestrie, încărcînd-o cu 
captivante detalii de gen. El nu se teme ca in 
una şi aceeași icoană să prezinte personajul. prin- 
cipal de două ori şi să repete unele episoade. 
Ca nici unui alt maestru din ducento, lui îi place 
să redea interioare confortabile, cu usi întredes- 
chise prin care se văd încăperile alăturate, ame- 
najate cu obiecte de mobilier; îi mai place să 
redea căsuțe confecţionate parcă din carton, pre- 
cum şi străzi liniștite, peisaje de basm cu fun- 
daluri aurite si cu arbori ca nişte buchete. Prin 
aceste detalii, el înviorează traditionalele scene 
religioase apropiindu-le de sufletul privitorului. 
În construcţiile sale perspectivale, comite nume- 
roase greșeli, de neconceput la Cavallini şi la 
Giotto. Narațiunea lui se întrerupe adesea si 
sare de la o temă la alta. Este foarte caracte- 
ristic faptul cá pe reversul tabloului de altar 
Maestă, scenele nu sînt lizibile în desfăşurarea 
strict consecventă pe orizontală, ci perechi, pe 
verticală (il. 87 si fig. 15 a). Ca să nu piardă 
firul povestirii, privitorul trebuie să urmărească 
tot timpul cu atenţie amplasarea titlurilor, citin- 
du-le ba de sus în jos, ba de jos în sus, ba de la 
stînga la dreapta. Cu toate acestea, Duccio ob- 
ține o uimitoare pregnanjà a imaginii. În limi- 
tele fiecărei scene, el reușește să epuizeze subiectul. 
Tar dacă nu poate, ca Giotto, să concentreze 
naraţiunea asupra momentului principal, el are 
pe de altă parte talentul rar de a face ca fiecare 
detaliu să apară indispensabil, contribuind la crea- 
rea stării de spirit poetice, 

Ar fi nedrept să-l criticăm pe Duccio, cum 
face Berenson2%!, de pe poziţia aga-ziselor „tac- 
tile values specifice picturii lui Giotto. Oamenii 
lui Duccio abia dacă amintesc de eroii plini de 20 


Scanned with CamScanner 


vigoare ai lui Giotto. Ei pășesc ușor, fără zgo- 
mot, corpurile lor sînt parcă imponderabile, iar 
gesturile reţinute, zpîrcite, Figurile diafane sînt 
aplatizate, inue ele și fundalurile aurite nefiind 
nici o contradicţie, Siluetele parcă ar aluneca pe 
suprafața imaginii care este totdeauna punctul 
de plecare pentru toate construcțiile compozijio- 
nale ale maestrului. În această privință, între 
Giotto si Duccio există anumite puncte de con- 
tact. Dar dacă Giotto evită să dizolve volumul 
figurii în planul suprafeței, în schimb, Duccio 
aplatizează în mod conștient volumul pentru a 
nu încălca echilibrul ritmic dintre figură și fun- 
dalul aurit. 

Printre scenele de pe reversul renumitei 
Maestà un rol important a fost acordat de Duc- 
cio zugrăvirii „Patimilor“. Imaginea lui Cristos 
este tratată nu în nota eroică în care a tratat-o 
Giotto, ci într-una pur lirică. Cristos este sor- 
tit să îndure cu răbdare şi resemnare toate chi- 
nurile (il. 90—91). Toate acțiunile și mişcările 
sale au un aer pasiv ce inspiră un sentiment de 
milă. La Angela da Foligno (m. 1309), o con- 
temporana a lui Duccio originară din Umbria, 
întîlnim o tratare asemănătoare a imaginii lui 
Cristos. În cartea ei „Liber de vere fidelium 
experientia" („Cartea despre adevărata experiență 
religioasă“) care s-a bucurat la timpul său de o 
mare popularitate, Angela îl tratează pe Cris- 
tos înainte de toate ca „Deus paxionatus" (Dum- 
nezeu înduràtor de patimi), ca ,Dews et bomo 
paxionatus ?9, Încă din copilărie, Cristos a trait 
© mare tristețe întrucît a presimţit suferinţele 
viitoare, El a îndurat cu smerenie toate chinu- 
rile, disprețuit de toți, sărac si neajutorat (met 
semper stetit sicut, homo impotens"). Si obliga- 
tia fiecărui credincios constă, după afirmaţia An- 
gelei, să se gindeascd totdeauna la jertfa adusă 
de Dumnezeu pentru iertarea păcatelor omeneşti, 
gi să se simtă părtaş la suferințele lui Cristos. 
Numai atunci credinciosul are parte de dragos- 
tea lui Dumnezeu („qui plus de mea paxione 

21 recordabantur, plus de mea amore habebunt“), 
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Interesul special acordat de Duccio, „Pati- 
milor“ se explică prin sentimentele mistice care 
cuprinseseră cercuri largi ale societăţii genee, 
Dar dacă la misticii italieni si mai „ales la cei 
germani, descrierile „Patimilor“ dobindesc ade- 
sea o tenti de pesimism sumbru (ca mai tîrziu 
la Bosch si la Grünewald), la Duccio „Patimile“ 
capătă o altă interpretare, povestirea fiind de- 
rulată în tonuri blinde, duioase. Maestrul nete- 
zeşte toate asperitàtile, evită tratarea grotescă și 
paroxismul expresiei. La fel, imaginea lui Cris- 
tos în suferință e marcată de o reţinere plină de 
noblețe și o profundă umanitate. Atít în scenele 
„Patimilor“, cît şi în Madonele lui Duccio, duc- 
tul liniilor este așa de ritmic și de melodios, cu- 
lorile atît de distinse, încît -chiar și imaginile 
cele mai triste nu dau naștere la asociaţii. sum- 
bre. Scenele degajă o uşoară stare de spirit ele- 
giacă. Ca liric înnăscut, Duccio este la fel de 
străin de eroismul epic al lui Giotto ca şi de 
patetismul lui Giovanni Pisano. Dindu-și. per- 
fect seama de posibilităţile si de limitele talen- 
tului său liric, Duccio n-a pictat. niciodată fresce 
monumentale. Latura lui forte o constituie icoa- 
na de mari dimensiuni executată cu minutie de 
giuvaergiu şi al cărei colorit strălucitor o asea- 
mani cu emailurile scumpe.- Nu întâmplător îm- 
parte el tabloul. de altar al catedralei sieneze in 
zeci de. scene. Toate aceste scene. îi oferă mult 
mai multe posibilități pentru exprimarea senti- 
mentelor lirice intime, decît Maestă, compoziţie 
solemnă şi. rece, 

Duccio, n-a fost un mare inovator, El s-a ţinut 
la „distanță de mişcarea protorenascentistă. Dacă 
a imprumutat din aceasta unele inovaţii, ele au 
fost adaptate totdeauna vechiului. fond cu ràdi- 
cini in arta bizantină, Duccio a preluat timid 
și fără entuziasm aceste inovaţii; el n-a ajuns 
la ele pe un drum propriu, ci Lan fost inspi- 
rate din afară, Cit a trait, el nu a reuşit să-și 
însușească principiile îndirii în spaţiu. Nostal- 
gia trecutului i-a, incatugat forțele, împingîndu-l 
pe drumul tradizionalismului. Din această. cauză, 22 
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arta lui Duccio, oricît ar fi de desăvirșită, joacă 
un rol istoric mai limitat. Ea a exercitat o mare 
influență asupra artiştilor sienezi,  determinînd 
caracterul întregii școli sieneze de pictură. Dacă 
Simone Martini a dezvoltat laturile cele mai poe- 
tice ale artei maestrului, în schimb, fraţii Loren- 
zetti au împrumutat din ca cu precădere trăsă- 
turile de gen care, în arta lui Duccio, erau încă 
slab exprimate, dar care erau deosebit de com- 
patibile cu talentul lor orientat spre redarea rea- 
litagii. 

Duccio a lăsat în urma sa o mare școală262, 
Adepții lui cei mai apropiaţi au fost așa-numi- 
tul Maestru al Maestei din Badia a Isola, ano- 
nimul Maestru al Madonei din Città di Cas- 
tello, puternic bizantinizantul Segna di Bonaven- 
tura (menţionat în anii 1298—1326), elegantul 
Ugolino da Siena (menţionat în 1317—1327). De 
cel din urmă se apropie foarte mult un pictor 
sienez anonim pe care Berenson l-a numit în mod 
convenţional Ugolino Lorenzetti24, Acești artisti 
sînt epigoni care-și urmează maestrul. Lucrările 
lor nu conţin nimic în plus față de ceea ce adu- 
sese opera lui Duccio. Dintre urmașii lui numai 

„4 lui Simone Martini (c. 1285—1344)265 i-a fost 

f dat să devină un eminent pictor care nu numai 

|^ cá a dezvoltat bazele artei lui Duccio, ci le-a 
si prelucrat în mod radical în spirit gotic (il. 
93—104). 

încă din lucrarea sa timpurie — Maestà, din 
Palazzo Pubblico din Siena, Martini îmbogățește 
mostenirea lui Duccio printr-o serie de trăsă- 
turi împrumutate din pictura florentină (il. 93— 
94). În această frescă, executată în anul 1315, 
este înfățișată Maria cu pruncul, aşezată pe tron 
și înconjurată de un sobor de sfinți. O inscrip- 
gie sub frescă glăsuieşte ca Mariei îi plac mai 
puţin florile cereşti decît hotüririle drepte si fap- 
tele bune ale cetăţenilor Sienei. În acest fel, fres- 
ca ce împodobea sala Marelui Consiliu se ri- 
dica la nivel de simbol: Maria participa parcă 

23 nevăzută la luarea hotărtrilor de către înaltul 
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organ al Republicii sieneze- care se întrunea sub 
inaltul ei patronaj. 

În comparaţie cu Maestă lui Duccio, compo- 
zia. lui Martini se. deosebește. prin mult mai 
multă libertate si printr-o mai accentuată spa- 
Walitate. Figurile sint plasate pe diagonală, în- 
tre ele fiind lăsate spaţii libere destul de însem- 
nate, iar baldachinul sprijinit de sfinţi este folosit 
cu abilitate ca factor de subliniere a adin- 
cimii spaţiului. Toate aceste inovaţii compozi- 
tionale îşi au, fără îndoială, originea în reforma 
promovată de Giotto, cu care Martini trebuie să 
fi făcut deja cunoştinţă în aceşti ani. Despre in- 
fluenta artei lui Giotto vorbesc si chipurile mai 
cărnoase decît în tablourile lui Duccio, modelate, 
ca şi trupurile, cu ajutorul clarobscurului. Pen- 
tru crearea unei și mai mari iluzii de adîncime 
a spaţiului, Martini încadrează fresca într-o ramă 
ce imită piatra. Privitorul recepționează. astfel 
priveliștea solemnă pătrunzind prin ramă, fapt 
datorită căruia se creează impresia „spargerii“ 
peretelui. Dar aceste tendinţe iluzioniste se echi- 
librează, la Simone, prin unele tendinţe decora- 
tive. Fisia lată de medalioane ce însoţeşte rama 
accentuează caracterul plat al peretelui pe care-l 
subliniază de altfel şi compoziţia dată într-o li- 
niştită desfășurare pe orizontală. Spre deosebire 
de Giotto, Martini nu gîndeşte în spaţiu, dar spre 
deosebire de Duccio, el nu trece indiferent pe 
lîngă arta florentină din care preia premeditat o 
serie de inovaţii. Drept rezultat, elementele de 
concepție bidimensionale şi cele sugerînd spaţiul 
se îmbină în mod insolit în creaţia sa lipsită de 
acea consecvență riguroasă pe care au încercat 
să i-o atribuie unii cercetători contemporani?66, 

In Maestà, trăsăturile elegantei gotice se re- 
marca în fiecare figură. Personajele lui Martini 
degajă o atmosferă mondenă. Aceşti sfinţi tre- 
buie să se fi simțit foarte bine în mediul cava- 
leresc care îi familiariza cu bunele maniere. Ma- 
ria sade, asemenea unei doamne aristocrate, pe un 
elegant tron gotic. Pe cap poartă o coroană — 
atribut preferat în statuile franceze. Pe genun- 24 
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chiul stîng îl pine pe Cristos — cel mai fermeci- 
tor prune pictat vreodată de artiştii sienezi, Mariei 
i se închină și-i slujesc sfinți şi îngeri ele- 
Ban care, prin aspectul lor exterior, se asea- 
mănă cu reprezentanţii tineretului de aur al Sie- 
nei, al cărui mod de viaţă a fost cîntat într-o 
serie de sonete ale lui Folgore da San Gimi- 
gnano. Martini încarcă imaginile religioase tradi- 
ționale cu trăsături ale modului de viaţă cava- 
leresc. Acest mod de trai îl atrage atit de mult 
încît La cucerit pentru toată viata. 

În anul 1317, Martini se afla la Neapole, la 
curtea de Anjou. Aici a avut prilejul să facă 
de aproape cunoştinţă cu cultura franceză care-l 
atrăgea atit de tare. Probabil că el însuși a in- 
trat în rîndul cavalerilor căci altfel ne-am putea 
explica cu greu de ce este numit, într-un decret 
regal, cavaliere Simone Martini?ó?, Pentru Ro- 
bert de Neapole, artistul a realizat un tablou de 
altar in care l-a înfățișat pe regele îngenunchiat 
căruia fratele stu — sf, Ludovic de Toulouse — 

îi așază coroana pe cap (il. 95). Acest Ludo- 
^. vie, mort în vîrstă de douăzeci d patru de ani, a 
fost strănepotul lui Ludovic IX. Gurile rele spu- 
neau că Robert i-ar fi uzurpat tronul napolitan. 
De aceea, tabloul lui Simone Martini avea un 
profund sens politic: el confirma legitimitatea 
domniei lui Robert si demonstra elocvent dreptul 
la succesiune al stirpei de Anjou. 

Martini nu s-a zgírcit în acest tablou: de al- 
tar cu acele mijloace care puteau să întărească 
impresia solemnitayii de paradă. Sfântul stă pe 
tron asemenea, lui Budha, pe faţa lui palidă ne- 
fiind nici urmă de patimă,, Vesmintul lui bogat, 
de episcop, este împodobit cu stemele Franţei si 
Aragonului, pe cap poartă o mitră bogat orna- 
mentata, jar în mîna dreaptă, o cirjà. Numai 
putin luxos este gi costumul lui Robert. Cu o 
minutie de orfevru Simone pictează incrustati- 

ile tronului, motivul decorativ, al stofei cu care 

este tapitat, ornamentul fin al fondalului, al bor- 
durilor si tivurilor de aur ale veșmintelor, mo- 
25 tivul oriental al covorului. în combinaţie cu cu- 
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lorile distinse de roz, verde, gri, aceste elemente 
decorative creează o imagine de bogăţie orbitoare. 
În căutarea aceluiași caracter de reprezentare, 
Simone aplatizează figurile, lipsindu-le de pon- 
dere si de volum. Ele se detaşează ca siluete 
plate pe fondul auriu sclipitor. Accentul principal 
este transferat de maestru asupra jocului deco- 
raüv de linii care în bordurile aurite ale vesmin- 
tului lui Ludovic atinge un rafinament ce ne 
duce involuntar cu gîndul la cele mai reușite mo- 
dele ale miniaturii franceze. În cinci scene din 
viaţa sfintului care împodobesc predela altaru- 
lui, Simone renunță la tratarea bidimensională a 
compoziţiei. El reproduce aici interioare și edi- 
ficii complexe, care au un unic punct de fugă, 
ceea ce duce în mod corespunzător la redarea în 
racursi a liniilor. Unghiul din care este receptată 
scena coincide, în viziunea artistului, cu axul 
central al tabloului. Pesemne că maestrul a 
vrut aici să-l epateze pe rege prin cunoştinţele 
sale în domeniul perspectivei pe care o stăpînea 
— cum o dovedesc şi frescele mai tirzii de la 
Assisi — cu o măiestrie remarcabilă pentru seco- 
lul al XIV-lea. 

În anul 1320, Martini a realizat două polip- 
ticuri: unul pentru biserica Santa Caterina din 
Pisa (părţi disparate ale acestuia au ajuns la Mu- 
seo San Matteo din Pisa), altul pentru biserica 
San Domenico din Orvieto (se află acum în Mu- 
zeul Domului). În ambele lucrări, artistul a reu- 
sit cel mai bine imaginile Mariei, a Magdalenei 
şi a Luciei. El a întruchipat în ele tipul feminin 
preferat, pin de grație si de blîndeje seducătoare. 
Apropiindu-se de Duccio, Simone creează imagini 
si mai feminine si mai visătoare decit acesta. El 
ştie să exploateze cu finețe silueta figurii îmbă- 
tîndu-se de coloritul distins al veșmintelor aces- 
tora. În polipticul fost la San Domenico, for- 
matul unor icoane este alungit pe verticală 
dobîndind o elansare pur gotică. Această trăsătură 
este caracteristică şi pentru polipticul din mu- 
zeul Gardner din Boston, executat de Simone: cu 
ajutorul discipolilor. 26 
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In anul 1328, Martini a împodobit sala Ma- 
relui Consilia din Palazzo Pubblico din Siena cu 
o frescá monumentală care-l înfăţişează pe Gui- 
doriceio da Fogliano — comandant suprem al 
forțelor armate ale republicii (îl. 96). Acest con- 
dotier a luptat cu succes împotriva lui Castruccio 
Castracane, care-i băgase pe toţi în panică, si 
a reuşit să recucerească de la acesta Montemassi. 
Portretul său plasat vis-à-vis de Maestă trebuia 
să glorifice succesele repurtate de armata sie- 
neză si să înflăcăreze sentimentele civice ale sie- 
nezilor. Cetăţenii Sienei preferau să plătească ua 
preţ de răscumpărare bandelor ce prádau perife- 
riile oraşului decît să le înfrunte. În aceste con- 
ditii, portretul lui Guidoriccio, inaugurind o lungă 
serie de asemenea portrete renascentiste, dobin- 
dea o importanţă simbolică; era conceput ca o 
chemare la renaşterea militară a republicii. 

În figura măruntă a calareyului, în dealurile 
făcute parcă din carton, în lagărul desfășurat în 
dreapta, în orașul si castelul zugrăvite în planul 

P N secund, există ceva de jucărie. Este clar că Si- 
mone Martini nu era la înălțimea sarcinii de a 
7 Ki o imagine monumentală. Guidoriccio nu 
emană acea. voință inflexibila..a eroului renas- 
centist. Faţa plinuță, feminină a condotierului 
- ' este lipsită de expresivitate. Deşi Martini a. în- 
cercat să redea aici- asemănarea portretistică, el 
a generalizat atit de mult trăsăturile feţei încît 
tratarea individuală a fost înlocuită cu, una t- 
pică. S-ar părea că pe Martini La interesat mai 
mult vesmintul luxos al ciliregului, şi valtrapul 
calului decît redarea psihologiei eroului. Valtra- 
pul formează falduri ce serpuiesc conform unui 
ritm pur decorativ, Simone a utilizat. o serie de 
artificii perspectivale. (lăncile sprijinite de pali- 
sada, corturile ș.a), fără să reușească a incor- 
pora organic figura călărețului în peisaj. Figura 
cavalerului rămîne izolată, încît privitorul are 
impresia . că - eroul, sugerind oarecum o jucărie, 
înaintează pàsind pe muchia ramei ji nu pe solul 
27 pietros. t 


Scanned with CamScanner 


Într-o lumină mult mai atrăgătoare ne apare 
Simone într-o lucrare a sa din a doua jumătate 
a anilor '20 — și anume în tripticul din bise- 
rica Sant? Agostino din Siena%®, E] l-a înfățișat 
aici pe fericitul Agostino Novello (m. 1309) şi 
patru „minuni“ înfăptuite de acesta (il. 97—99). 
Ca si Duccio, Martini n-avea simţul monumen- 
valului. Probabil că tocmai de aceea i-au reușit 
cel mai bine tablourile de mici dimensiuni. Deo- 
sebit de izbutite sînt cele două scene în care 
a înfățișat salvarea de către sfint a unui băieţel 
prăbuşit de pe balcon (il. 98) şi învierea unui 
prunc căzut din leagăn cu care fericita mamă se 
îndrepta spre biserică (il. 99). Artistul transferă 
cu multă spontaneitate cele două evenimente mi- 
raculoase în ambianța contemporană. Privitorul 
vede aici o străduţă sieneză, pe locuitorii ei alarmati, 
interiorul confortabil al unei case din Siena, pe 
sienezele îngrijite şi cochete. Numai în cele mai 
bune povestiri italiene mai întîlnim o atmosferă 
poetică atît de rafinată, o asemenea prospeţime 
a receptării, o asemenea trăire sinceră a frumu- 
seţilor vieţii. Fără să abandoneze filonul narativ 
al povestirii, Simone Martini îl încarcă cu atîtea 
amănunte veridice încît obţine o pregnantà neo- 
bisnuità nici chiar pentru. Duccio. Avem de-a 
face aici cu acel stil narativ pe care-l vor desă- 
virgi fraţii Lorenzetti gi care va avea sute da 
adepți în epoca quattrocento-ului. 

În scenele ‘cu minunile fericitului Agostino 
Novello, Martini a obținut o serie de remarcabile 
rezolvări perspectivale. Dintre maeştrii contem- 
porani cu el, Simone era" întrecut în acest dome- 
niu numai de Giotto si de Maestrul sf. Cecilia, ceea 
ce ne confirmă și frescele sale din capela sf. Martin 
din biserica inferioară a bazilicii San Fran 
din Assisi (il, 100—101). Data plauzibilă a rea- 
lizarii acestor fresce trebuie admisă ca fiind cu- 
prinsă între deceniul trei și începutul deceniului 
patru??, Ca temă a frescelor de aici Simone a 
ales viaţa lui Martin din Tours. Acest sfint era 
extrem de popular în Franţa unde i-au fost în- 28 
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chinate sute de biserici, Era venerat în special în 
cercurile cavalerești care subliniau apartenența lui 
la pătura militară, Este foarte caracteristic faptul 
că într-o variantă germană a ,Legendei de aur“, 
viaţa sf. Martin era stilizată în spirit pur cavale- 
rese. Probabil că tocmai această latură i-a impus 
cel mai mult lui Simone în descrierea vieţii sfin- 
tului. Latura respectivă îi furniza un bogat mate- 
rial istoric care-i permitea să reproducă toată 
strălucirea culturii cavalerești contemporane care 
il atrásese totdeauna. Trebuie de aceea sá regre- 
tăm că un alt ciclu de fresce al lui Simone Mar- 
tini, ce împodobea capela vecină din aceeași bise- 
rică a fost mult deteriorat. Artistul ilustrase acolo 
viaja lui Ludovic cel Sfint, regele Franţei, o temă 
atrăgătoare în ochii acestui maestru sienez fran- 
cofil. 

În frescele din Assisi frapează îndrăzneala 
construcţiilor perspectivale ale lui Martini. El 
redă în racursiurile cele mai complexe tavane 
casetate, console, bolți în cruce, arce, logii, in- 
terioare. Probabil că s-a contaminat de la exem- 

> plul maegtrilor romani care lucrau în biserica su- 
perioară și cu care el a încercat să-şi măsoare for- 
tele. Dar de la folosirea unor. racursiuri perspec- 
‘uvale disparate pina la o concepţie spaţială 
este cale lunga. Și frescele lui Martini demon- 
strează convingător - aceasta. În comparaţie cu 
frescele lui Giotto, acestea par nişte miniaturi su- 
pradimensionate. Majoritatea figurilor sînt lipsite 
de un solid caracter structiv, interioarele rezervate 
lor sînt prea mici şi fără adîncime, iar interva- 
lele dintre ele aproape că lipsesc. Frumuseţea 
acestor fresce constă în varietatea si bogăţia epi- 
soadelor descrise și nu în monumentalitatea aces- 
tora, Martini reproduce exceptional de pregnant 
costumele, arhitectura, modul de viaţă. Unele din- 
tre figurile sale (ca de pildă, cîntăreţii sau mu- 
zicantii) vădesc un ascuţit simţ de observaţie: in 
ele sînt excelent surprinse deprinderile profesio- 
nale. Dar Figurile lui n-au însă suficientă expre- 
29 sivitate psihologică, Martini neștiind sa confere 
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povestirii tensiune dramatică. Din această cauză, 
cele mai reușite scene sînt acelea în care domină 
elementul de gen. Din categoria acestor scene face 
parte Ridicarea sf. Martin la rangul de cavaler 
în care maestrul a zugrăvit ceremonialul vieţii 
napolitane pe care o cunoştea foarte bine (il. 100). 
Împăratul Iulian încinge un tînăr cu o spadă în 
timp ce servitorul. său îi fixează acestuia pintenii 
la picioare. Capul tînărului este împodobit cu o 
coroniță împletită. din flori. În spatele impára- 
tului se află scutierul şi purtătorul de șoim — 
însoțitorii  nedespărțiți ai cavalerului, iar în 
dreapta compoziţiei se află muzicanți şi cîntă- 
reg. Se prea poate ca în această scenă, Simone 
Martini să fi înfățişat ceremonialul de care a 
avut parte el însuși, la Neapole, și care avea sa 
fie una din amintirile cele mai vii ale întregii sale 
vieţi. ; 

Capela sf. Martin este. împodobità,. de ase- 
menea, cu. figurile unor sfinţi redagi „izolaţi, în 
bogate ancadramente gotice. Dintre aceste figuri 
ne atrag îndeosebi atenţia sf. Magdalena și Eca- 
terina din Alexandria (il. 101). Dacă cea din urma 
este îmbrăcată într-un vesmint cu falduri ce cad 
lin, în schimb, corpul Magdalenei se pierde pur 
gi simplu în mantie formînd falduri gotice foarte 
întortocheate. Nicăieri Martini nu se apropie atît 
de. mult de imaginile de sculptură ca în această 
figură inspirată de statuile franțuzeşti. Această 
intensificare. a influenţei gotice ar trebui atribuită 
noului contact al artistului cu monumentele artei 
franceze pe care a avut posibilitatea să le studieze 
la Assisi, unde erau bine reprezentate. Se : mai 
poate ca de la aceste monumente să fi purces Mar- 
tin cînd a creat una dintre cele mai captivante 
È imagini ale sale, aceea a sf. Clara. Această figu- 
} ră pina la mijloc, împreună cu semifigurile altor 

patru sfinți, impodobeste zidul transeptului din 
partea, dreaptă a, aceleiaşi biserici inferioare a Ba- 
zilicii din Assisi, Judecată după 'aristocratismul 
ei fin si după fnsufletirea ei cu totul deosebită, 30 
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imaginea sf. Clara aparţine celor mai desavirsite 
creaţii ale lui Simone Martini, 

Încă de la sfârşitul anilor ?20, în lucrările lui 
Martini au început să fie accentuate trăsăturile 
decorative, Pe acest teren, s-a produs apropierea 
maestrului de artiştii francezi. Arta gotică l-a 
atras din ce în ce mai mult pe Martini care, 
prin, toate înclinațiile si gusturile sale era pregătit 
să şi-o însușească pe scară largă. Cultura cavale- 
vească de curte a Franţei trebuie să i se- fi părut 
lui un ideal înalt inaccesibil. Latura ei formală 
a fost receptată de el sub. aspect estetic, ca o ma- 
nifestare a unor simțăminte nobile și rafinate. 
După structura talentului său, Simone Martini 
era un visător şi un poet. Din cultura cavale- 
rească în declin, el a împrumutat tot. ce mai 
păstra poezia de altă dată, transfigurînd-o în ima- 
gini ale unei mari arte ce poartă pecetea unui gust 
ireprosabil. : : 

Cel mai reușit tablou al lui “Simone este, se 
pare, renumita sa Buna Vestire de la Uffizi (il. 
102), pictată în anul.1333 (figurile sf. Ansanus 
şi: sf. Giulietta, ce flanchează această Buna Ves- 
tire au fost. pictate; de Lippo Memmi). Cufun- 
dată în gînduri, Maria este speriată de apariţia 
neașteptată a îngerului. Intimidata, îşi strînge 
mantia -cu mîna dreaptă, în timp ce degetele de 
la stînga string. mașinal cartea de rugăciuni le- 
gata în piele. Figura ei înfiorată este grațios în- 
clinatà, profilindu-se cu silueta ci întunecată pe 
fondul auriu. Maria ascultă cuvintele prevestitoare 
ale îngerului cu aerul pe care Jar avea o doamnă 
din aristocrație cînd ar asculta declaraţia de dra- 
goste a unui cavaler. În ţinuta și în mişcările ei 
există ceva artificial, un fel de fandoseală, ea pur- 
tindu-se exact după eticheta mediului curtean, ale 
cărei prescripti le îndeplineşte întocmai. îngerul 
prosternat în fața ei ţine în mina stingă o ra- 
mură de măslin. Aripile lui sclipesc în toate cu- 
lorile curcubeului, vesmintul alb si auriu are o 
nuanță albăstruie, iar mantia desfăcută este colo- 
rată într-un ton lilas închis, Aceste culori sint 
31 excelent. armonizate cu mantia albastră a Mariei 
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gi cu țesătura rogie-cirámizie cu ornamente aurii 
aruncată peste jily. Ambele figuri au siluete bine 
conturate. Aproape lipsite de volum şi de pon- 
dere, ele trăiesc aceeași viață cu fundalul auriu 
şi scînteietor ce transportă întreaga acţiune Într-o 
lume ideală. Nici un artist italian n-a reușit să 
creeze în secolul al XIV-lea un tablou de un mai 
mare rafinament. Probabil că tocmai de aceea Bu- 
na Vestire a lui Simone Martini a făcut obiectul 
a numeroase imitații. La această imagine au apelat 
şi pictorii sienezi din quattrocento. Însuşi maestrul 
era atît de satisfăcut de ea încît a repetat-o cu 
cîteva modificări într-o mică icoană păstrată în 
prezent la Ermitaj (il. 103)270. Această prețioasă 
icoană poate fi comparată în privința rezonantei 
sale lirice şi a caracterului melodios al liniilor, nu- 
mai cu cele mai bune sonete ale lui Petrarca. 
Pînă în octombrie 1340, Martini a trăit la Si- 
ena. Curind după aceasta dată, a trebuit să se mute 
la Avignon unde a fost invitat la intervenţia car- 
dinalului Jacopo Stefaneschi. Mutarea lui Simone 
Martini în Franţa n-a fost deloc intimplitoare. 
Ea a împlinit logic cercul căutărilor sale, dindu-i 
posibilitatea să vină în contact direct cu cultura 
franceză spre care tindea încă din tinereţe. La 
Avignon — fosta reşedinţă papală — viaţa pulsa 
din plin. Aici veneau din toate părţile învățați, 
prelați, „bancheri, negustori, curtezane, aici se 
aciuiaserà exilaii politici şi tot aici a trait timp 
îndelungat Petrarca. Avignonul era un puternic 
centru cultural fn care se încrucișau influențele 
artistice ale Italiei si Franţei. Aici a fácut cunog- 
unya Simone Martini cu Petrarca, de a cărui înaltă 
apreciere se bucura. Simone a ilustrat pentru Pe- 
trarca micul volum al lui Vergiliu, aflat în pre- 
zent la Biblioteca Ambrosiana si tot pentru el 
a realizat portretul Laurei?'!, Probabil că acesta 
era un desen făcut cu un condei de argint pe per- 
gament, Arta rafinată, înclinată spre visare, a 
lui Simone era intim înrudită cu poezia lui Pe- 
trarca. Nu degeaba poetul a răspuns cu urmă- 
toarele cuvinte la portretul ce-i fusese dăruit; . 32 
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Simone al meu a fost, fără îndoială, în paradis 

De unde a coborit nobila madonă 

El a văzut-o acolo si a fixat-o pe pergament 

Pentru a da pămîntului o mărturie despre mi- 
nunatul ei chip 


Lucrările tîrzii ale lui Martini, realizate deja la 
Avignon, trădează trăsături gotice. Este vorba 
despre Întoarcerea lui Cristos de la templu, cînd 
avea doisprezece ani, lucrare păstrată azi la Insti- 
tutul regal de artă din Liverpool, și despre micul 
altar portativ, ale cărui parti dezmembrate au ajuns 
la Anvers, Paris si Berlin272. Prima dintre aceste 
lucrări a fost realizată în anul 1342. Cristos este 
înfățișat ca un băiat îngrijit si frumos, cu trăsă- 
turile feţei delicate și fine. Această imagine a lui 
Cristos tînăr i-a fost inspirată, fără îndoială, lui 
Simone de către monumentele sculpturii nordice. 
Despre înrîurirea acestora vorbește si tratarea ver: 
mintelor Mariei, ale lui Cristos si mai ales ale lui 
Iosif, a cărui figură este redată într-o atitudine 
pur gotică. Vesmintele cad în falduri line ce ger: 
puiesc în mod capricios, disimulînd cu totul forma 
corpului. În voletii micului altar portativ (Polipti- 
cul Orsini), Simone se apropie si mai mult de mo- 
delele franceze (il. 104). El a pictat aici Buna Ves- 
tire si „Patimile“ (Purtarea crucii, Răstignirea, 
Coborirea de pe cruce, Punerea in sicrin). Stilul 
acestor mici tablouri se distinge printr-un drama- 
tism neobişnuit pentru Martini. Mișcările avintate, 
gesticulatia exagerată, capetele date pe spate, chi- 
purile desfigurate de durere — toate aceste tră- 
sături erau noi pentru arta maestrului. Se vede că 
Simone a cunoscut mai îndeaproape: sculptura si 
miniatura franceză, din care a împrumutat o mani- 
eră de tratare mai emoţională. Despre înrîurirea 
picturii franceze aduc mărturie si culorile. stralu- 
citoare ca nestematele ce amintesc, prin suprafața 
lor emailatà, de primitivii francezi, Prin rafina- 
mentul lor cromatic, voleţii altarului întrec tot ce 
a pictat Simone anterior. Tonurile adinci de al- 
bastru gi roşu şi cele calde zmeurii, cele verzi-des- 
33 chise, cele- roz, cele reci cenușii, cele violete şi por- 
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tocaliice se armonizeaza cu aurul, creează o impre- 

sie de neuitat, Eleau ceva fabulos ca de poveste, 

ceva care face ca aceste mici tablouri să se asemene 
cu cele mai scumpe giuvaeruri. 

În timp ce Ghiberti??3 îl considera pe Ambro- 
gio Lorenzetti cel mai mare pictor sienez, sienezii 
înșiși îi acordau ramura de palmier, a intiietátii, 
lui Simone Martini. În aceasta rezidă o logică pro- 
funda, sae 

Adepti a tot ce era elegant si rafinat sienezii 
trebuie sa fi vazut in Simone un pictor ,al lor“. 
El era pentru ei un artist al „vieţii frumoase“ că- 
reia îi surprindea laturile cele mai atrăgătoare. Ru- 
pînd-o: cu tradiţiile bizantine, Martini n-a rupt-o 
însă și cu Duccio. De la acesta a moştenit blinde- 
yea imaginilor, poezia lor gingasa. Siel a desacra- 
lizat aceste imagini, incarcindu-le cu un nou conti- 
nut ce-i era inspirat de modul de viata cavaleresc. 
Acest mediu cavaleresc i-a dat lui principalele im- 
pulsuri creatoare si l-a învăţat să preţuiască frumu- 

| setéa gingasa a femeilor ingindurate si a tinerilor 
| blonzi, în acest mediu i-a fost inculcat gustul pen- 
| tru jocul decorativ al liniilor, pentru culorile scli- 
pitoare, pentru ornamentul ușor. Imaginea prefe- 
rată a lui Martini — cea a Madonei — poartă pe- 
cetea unei puternice influenţe a liricii provensale şi 
a-poetilor ce tin de il dolce stil nuovo. Maria este 
plină defeminitate deosebită si de un fin aristocra- 
tism, ei fiindu-i proprie o fragilitate aproape bolnă- 
vicioasă şi o permanentă stare de reverie, Avem de-a 
face cu acea donna angelicata ‘pe care au cin- 
tat-o Guido Guinizelli, Cino. da Pistoia, Dante. 
Acea donna angelicata al cărei cult a fost transfe- 
rat mai tirziu de către Petrarca: asupra Laurei. 
Nu degeaba marele poet i-a cerut anume lui Si- 
mone să fixeze trăsăturile divine ale iubitei sale; 
probabil dindu-si seama de înrudirea dintre imagi- 
nile. sale: poetice. și imaginile pictorului. sienez. 

n. comparaţie -cu pictura ‘lui Duccio, cea a 
lui Simone Martini este pătrunsă de mai mult 
spirit laic. Ea asimilase in mod: organic multe din 
inovațiile maeștrilor: florentini și topise pînă Ja 
capăt; fără reziduri, moștenirea: bizantină. Ceea 34 
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ce nu înseamnă cá Simone ar fi devenit un ino- 
vator. Asemenea lui Duccio, el nu și-a însușit 
bazele gîndirii în spaţiu. Figurile lui diafane sînt 
receptate ca siluete, volumul lor nu este reliefat 
si fundalul auriu joacă un rol mult mai mare 
decit construcțiile în perspectivă. Pasionat de 
amănunte, Martini acordă de obicei preferință 
laturii decorative a fenomenului. Pasiunea pentru 
frumos îl duce uneori la o împestrițare excesivă 
a cromaticii, la o complexitate rafinată, dar obo- 
sitoare a liniilor. De dragul ornamentului, el uită 
uneori de importanța majoră a figurilor si a gru- 
purilor de personaje, făcînd adică ceea ce Duccio 
nu făcuse niciodată. Dar simţul înnăscur al liniei 
şi harul său neobișnuit de colorist, îl ajută să 
găsească soluţiile artistice adecvate chiar și atunci 
cînd trăsăturile decorative devin preponderente 
în lucrările sale. 

Dintre toţi pictorii din trecento, poate Martini 
a asimilat cel mai organic esența goticului. Pen- 
tru el goticul nu era un stil străin, ci ceva apro- 
piat sufletește care a intrat ca o puternică parte 
componentă în propria sa artă. Pictorul a ajuns 
la o sinteză pe deplin organică și solidă a ele- 
mentelor gotice cu cele sieneze tradiționale. Se 
poate ca tocmai de aceea arta lui să fi produs 
un asemenea larg ecou. Ea a servit drept mo- 
del pentru numeroşi imitatori nu numai la Siena, 
ci si în restul Italiei. Fiind un fel de punte între 
Italia şi Franţa, ecourile ei s-au propagat pină 
în Germania. Oamenii secolului al XIV-lea pre- 
juiau icoanele lui Simone Martini pentru poc- 
zia lor fină, pentru eleganța lor fabuloasă. Sub 
influenţa puternică a lui Martini se află pictorii 
şcolii napolitane, ai şcolii din Pisa (Traini), ai 
celei din Orvieto, din Umbria. La sfîrşitul seco- 
lului al XIV-lea, în legătură cu înviorarea artei 
gotice, moștenirea lui Simone, devine actuală si 
pentru pictorii florentini, mai cu seamă pentru 
Lorenzo Monaco. Prin intermediul Avignonului, 
unde Martini a lucrat cu fratele său Donato si 
unde la-trei ani după moartea sa au activat Lip- 
35 po Memmi si Tederigo, influenţele sieneze, al cáror 
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colportor a fost Matteo da Viterbo (unul dintre 
adepţii apropiaţi ai maestrului) s-au propagat 
în Provence si la Paris, jucînd aici un important 
rol ‘in: dezvoltarea picturii franceze din secolul 
al XIV-lea. În sfirgit, cu ecouri ale artei lui Si- 
mone ne întîlnim în Cehia, în Germania, în Un- 
garia si chiar în Catalonia. Dintre toţi artiştii 
din trecento, Martini a fost, fără îndoială, cel 
mai influent, ceea ce caracterizează cum nu se 
putea: mai bine ruptura cu tradiţiile protorenas- 
centiste ce se contura în acest timp. 

Pe la jumătatea secolului al XIV-lea, la Siena 
lucrează un întreg grup de ajutoare si de urmași 
ai lui Simone. Printre ei trebuie amintit cumnatul 
său Lippo Memmi (menționat între 1317—1347); 
il. 105), autorul necunoscut al unor fermecătoare 
miniaturi si al unor icoane minuscule — așa-numi- 
tul Maestru al codexului lui Sf. Gheorghe (a lucrat 
în jurul. anilor. 1320—1350);..mai trebuie: amin- 
titi Naddo Ceccarelli (menţionat la 1347) şi: mini- 
aturistul Niccoló di Ser Sozzo Tegliacci (menţionat 
între anii 1334—1363)274. Toti aceștia populari- 
zează gi intrucitva demonetizeazà maniera. elegantă 
de a picta a lui Martini. Numai unul dintre disci- 
polii lui reuşeşte sa aducă o contribuţie originală 
la tezaurul artei! sieneze. Este vorba despre Barna 
— poate figura cea mai enigmatică din istoria pic- 
turii italiene a secolului:al: XIV-lea (il. 106—111): 

Bine informat ca. de obicei, Ghiberti a fost pri- 
mul care-l menţionează pe pictorul sienez Barna275. 
Îl caracterizează pe acesta ca. pe! un; excelentisim 
(excellentissimo). maestru, spune. că '-a lucrat la 
Florenţa şi-i atribuie „multe scene din Vechiul Tes- 
tament" la San Gimignano. Aga-zisul „Codex 
Magliabecchiano“ îl 'amintește si el pe Barna şi-l 
pune în legătură cu „scenele Vechiului Testament‘ 
despre care ‘pomenise Ghiberti. Dar în ambele iz- 
voare, artistul este numit cînd Barna, cînd Berna. 
Vasari îi atribuie lui „Berna din Siena“ scenele din 
Noul Testament aflate în biserica Collegiata din 
San Gimignano, datînd aceste fresce „pe la 1381“ 
şi anunjínd că artistul, fost dascăl al pictorului 
sienez Luca di Tommé, a murit de tînăr. Cázind 36 
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de pe schele, el s-a lovit mortal, fără a termina 
lucrarea care a. fost dusă la bun sfîrșit de către 
Giovanni d'Asciano, nepotul său, În documentele 
sieneze, numele pictorului „Barna di Bertino“ se 
intilneste o singură dată — în 1340, Dar acest 
document nu permite identificarea acestui Barna 
di Bertino cu autorul picturilor murale de la San 
Gimignano. Luind în consideraţie faptul că docu- 
mentele arhivelor sieneze, bine studiate, sînt bogate 
în menţiuni cu privire la artisti, cercetătorul ita- 
lian Peleo Bacci a ajuns la concluzia că atît Barna, 
cît şi Berna sînt personalități legendare inventate 
de istoriografii de mai tîrziu. În sprijinul, acestui 
punct de vedere, Bacci invocă acele sgrafitti din 
secolul al XIV-lea si prima parte a secolului urmă- 
vor, zgíriate sub frescele cu scene din Noul Testa- 
ment, de la San Gimignano. În aceste sgrafitti se 
arată că frescele au fost pictate de Lippo da Siena. 
Oricît ar. fi de ingenioasă argumentatia lui Bacci, 
ea nu poate totuși infirma mărturia lui Ghiberti, 
atit de competent în problemele artei. din trecento; 
el n-ar fi putut născoci numele unui maestru ine- 
"^ xistent. ,Excelentisimul* Barna era pentru el o 
personalitate: istorică absolut concretă de numele 
căruia a legat picturile de la San Gimignano: Ghi- 
"bert s-a înşelat numai într-o privinţă: a confun- 
dat frescele rédind scene din Noul Testament cu 
frescele de pe. peretele. opus ce înfățișează scene 
|. din Vechiul Testament: apartinind lui Bartolo 
.. di Messer Fredi, scene care, potrivit mărturiei lui 
Vasari, erau semnate şi datate: „A.D. 1356. Bar- 
tholdus Magistri Fredi de Senis me pinxit". 
Frescele ce impodobésc peretele din dreapta al 
bisericii Collegiata din: San .Gimignano, ilustrind 
scene din Noul Testament; constituie unul dintre 
monumentele remarcabile, ale; picturii . trecentiste 
(il. 106—110). Stilul lor trădează participarea „a 
doi maestri; unul apropiat de tradiţiile lui Duccio 
si ale lui Simone Martini, al doilea pornind de la 
Lorenzetti gi Bartolo di Fredi, Primul este un 
artist eminent, original şi plin de forță; al doilea 
— un eclectic fără o personalitate, proeminentă, 
37 Primului fi aparţine concepția generală a întregului 
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ansamblu pictural și execuţia majorităţii frescelor, 
în timp ce al doilea a realizat Prezentarea la tem- 
plu, Inchinarea magilor (parţial), Pogorirea sf. 
Dub, Învierea lui Lazăr, Intrarea în Ierusalim. 
Existenţa a doi maeştri face pe deplin verosi- 
milă mărturia lui Vasari potrivit căreia frescele au 
fost realizate de către Barna și de Giovanni d'As- 
ciano (numele acestui maestru se intilneste, cum a 
demonstrat Brandi, în documentele sieneze dintre 
anii 1355 si 1360). Isca obiectie doar afirmaţia lui 
Vasari, după care frescele ar fi fost executate, chi- 
purile, „în jurul anului 1381. O asemenea datare 
este, fără îndoială, prea târzie. Stilul picturilor ar 
indica mijlocul secolului al XIV-lea ca cea mai 
plauzibilă dată de execuţie. 

Pe baza confruntării concluziilor de ordin sti- 
listic cu mărturiile vechilor izvoare, biografia lui 
Barna sau Berna — autorul celor mai reușite fresce 
de la San Gimignano — prezintă următoarele ele- 
mente: Pictorul s-a născut probabil pe la 1315 şi 
a murit pe la 1355. Se poate să fi fost originar 
din Florența [printre deținuții închisorii din Lucca, 
este amintit în anul 1335 un oarecare Bernardo 
Bertini originar din împrejurimile Florenței („Con- 
tado di Firenze“) care fusese prins în timpul unei 
încăierări războinice lîngă Altopascio]. Ajuns de 
tînăr la Siena, el a intrat, probabil, în atelierul 
lui Simone Martini şi a studiat amănunțit Maestà 
a lui Duccio. A murit de tînăr, fără să-şi termine 
frescele din San Gimignano care au fost duse la 
bun sfîrşit de către discipolul său (2), Giovanni 
d'Asciano. 

În frescele de la San Gimignano frapează de la 
prima vedere ruptura cu tradiţiile decorative ale 
lui Simone Martini. Barna renunță la tratarea bidi- 
mensională practicată de maestrul siu si la jocul 
elegant de linii atit de indrigit de acesta. Barna ! 
construiește figuri greoaie, solide, amintind pe 
departe imaginile puternic reliefate ale lui Giotto, 
ale cărui lucrări trebuie să le fi cunosut fără în- 
doială. Barna simplifică faldurile veșmintelor, stă- 
pineste în mod uimitor linia de mijloc de constru- 
ire a formei, Unele siluete ale personajelor. sale, 38 
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cu toată simplitatea lor, se disting printr-o rară 
expresivitate (îndeosebi în scena Chemarea apos- 
tolului Petru; pl. 106). Cele mai reușite. imagini 
ale lui Barna au un viguros caracter plebian 
potenjat de profundul dramatism al concepției. 
Situaţii dramatice a încercat să redea si Simone 
Martini în altarul portativ aflat la, Anwerpen. 
Dar el n-a depășit caracterul de reproducere ex- 
terioară a afectelor, care capătă, la dînsul, o tra- 
tare intrucitva manieristă. Barna, dimpotrivă, în- 
fățişează „patimile“ extrem de veridic. El nu se 
teme să surprindă toate cruzimile din Uciderea 
pruncilor, asprimea grosolanà a tortionarilor lui 
Cristos, suferințele îndurate cu resemnare de că- 
tre acesta, disperarea Mariei (il. 110). Există ceva 
autentic „griinewaldesc“ în sceleratul Iuda al său 
Gl. 107—108), în oștenii care-l batjocoresc pe 
Cristos, în fariseii săi înrăiți. Arta dură a lui 
Barna constituie o excepţie pe fundalul picturii 
sieneze din recento, de obicei veselă și luminoasă. 
Receptarea tragică a vieţii, definitorie pentru acest 
maestru, reflecta, fără îndoială, acele „neliniști 
ale secolului“ care au dat naştere celor mai radi- 
cale erezii din trecento. Se prea poate ca aici: să 
fi jucat un rol și impresiile directe lăsate de 
groaznica ciumă din anul 1348 care a curmat 
zeci de mii de vieți. Artist autentic, Barna a réac- 
vionat la acest eveniment — care a lásat urme de 
nesters şi în literatura secolului al XIV-lea —, 
prin imaginile create de el sub masca -legendei 
evanghelice, Iată de ce imaginile sale produc o 
impresie atit de puternică. Temele religioase tra- 
diționale erau aici încărcate cu un nou si profund 
conţinut de viata. 

Perkins, Van Marle, Edgell si Berenson au 
fácut încercări repetate de a-i atribui lui Barna 
o serie de tablouri de șevalet, Majoritatea acestor 
încercări au eșuat deoarece autorii lor n-au reu- 
sit să întindă o punte între lucrările de şevalet si 
frescele maestrului. Icoanele atribuite lui. Barna 
nu numai că nu formează un grup stilistic unitar 

39 (o. parte din ele. putind fi atribuite lui: Lippo 
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Memmi) dar trădează o apropiere mult mai mare 
de lucrările lui Giovanni d'Asciano (dacă, firește, 
acest nume îl putem identifica, într-adevăr, cu cel 
de-al doilea artist care a lucrat la San Gimignano) 
decît de operele lui Barna. Nu este exclusă posi- 
bilitatea ca tabloul timpuriu cu imaginea sf. 
Petru din colecția Chiaramonte Bordonaro din 
Pallermo să-i aparţină lui Barna (il. 111). În a- 
ceastă icoană, apropiată încă de Simone Martini, 
Barna se manifestă ca un maestru captivat de 
jocul de linii specific goticului. Dar pe chipul 
lui Petru si în general în figura acestuia se simte 
deja acea exaltare launtrica foarte caracteristică , 
pentru temperamentalul Barna şi greu de intil- 
nit la vreun alt artist sienez. 
Din generaţia noilor pictori sienezi din prima 
jumătate a secolului al XIV-lea, Barna a fost, 
EN probabil, unicul care a supravieţuit ciumei din 
anul 1348. (fraţii Lorenzetti i-au căzut amândoi 
victime). După el a început un declin rapid al 
picturii sieneze în care se observă, începînd cu 
anii 50—60, dominaţia epigonilor, adică a lui 
Andrea Vanni, Lippo Vanni, Bartolo di Messer 
Fredi, Luca di Tommé:si alți „mici maeştri“. Dar 
înainte să se fi petrecut- acest lucru, Siena a dat 
încă doi eminenyi artisti — pe Pietro (c. 1280— 
1348) și pe Ambrogio. Lorenzetti (1290—1340). 
Spre ‘deosebire de Simone Martini. și. adepţii: aces- 
tuia (exceptindu-l pe Barna), creaţia lor repre- 
zinta direcția democratică, a dezvoltării artei sie- 
neze, acea direcție caracterizată prin îndrăzneala 
căutărilor realiste (il. 112—132). 
„ Dacă Petruccio di Lorenzo care figurează 
într-un document sienez din anii 1305/6 este cu 
adevărat, Pietro Lorenzetti, aunci prima menţiune 
a artistului este despărțită de prima lui lucrare 
semnată de un interval de 14 ani276. In tabloul i 
de altar semnat, pástrat la Santa Maria della 
Pieve in Arezzo (il. 112), Pietro Lorenzetti se ma- 
nifestă ca un artist pe deplin format, cu o fiziono: 
mie proprie: viu exprimată, Pornind de la Duccio, 
al cărui discipol probabil că a fost, Pietro” pre- 
lucrează imaginile: acestuia în direcţia unei accen- 40 
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tuari a corporalităţii si a plasticităţii formelor. În 
chipurile serioase, concentrate ale sfinţilor săi nu 
mai este nimic bizantin. Ei au nasuri drepte, carac- 
teristice și ochi înguști, „gotici“. Acest tip i-a 
fost inspirat, pesemne, de statuile lui Giovanni 
Pisano a cărui artă puternică trebuie să-i fi plă- 
cut mult lui Pietro. În tabloul de altar amintit, 
deasupra Madonei este plasată scena Bunei Vestiri 
ce are loc într-un interior cu spaţiul redat în adín- 
cime, tratat cu o asemenea înțelegere a construirii 
perspectivei încît influenţele florentine sînt încă 
de pe acum incontestabile. 


Apropiate stilistic de tabloul de altar din 
Arezzo sînt o serie de tablouri ce zugrăvesc Ma- 
done (cea mai timpurie se află în catedrala din 
Cortona, cele mai tírzii — din biserica Santi 
Leonardo e Cristoforo din Montichiello, aflate 
în colecția Johnson din Philadelphia). Toate aceste 
Madore, create la sfîrşitul deceniului doi si de-a lun- 
gül deceniului trei al secolului al XIV-lea, au o 
trăsătură comună: un profund omenesc în rapor- 
turile mamei cu fiul. Maria parcă ar prevedea 

` destinul tragic ce-l aşteaptă pe Cristos, Desi acesta 
se joacă nepăsător în braţele ei, ea presimte su- 
ferinjele viitoare. Această pecete a unei tristeji 
reținute conferă Madonelor lui Pietro Lorenzetti 
un caracter cu totul deosebit. Ele sînt la fel de 
diferite de melancolicele Madone ale lui Duccio, 
ca si de elegantele şi visitoarele Madone ale lui 
Simone Martini. În mîhnirea lor nu există nimic 
inconştient. Tristeyea pe care o încearcă Maria 
decurge din iminenta tragediei ce se apropie. De 
aceea, Madonele lui Pietro au o asemenea sem- 
nificaye lăuntrică. În comparaţie cu arta lui Si- 
mone, cea a lui Pietro este deopotrivă mai pro- 
funda si mai gravă. 

Cum a arătat Dewald, Madona cu sfinţi, de 
la Sant Ansano din Dofana constituia partea 
centrală a unui mare tablou de altar comandat 
lui Pietro, în anul 1329, de ordinul carmelitilor. 
Patru mici tablouri ce alcătuiau predela acestui 
41 altar (a cincea parte à predelei, cea centrală, a 
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fost găsită de Peleo Bacci) se află, asemenea, în 
Muzeul din Siena. În scenele Viziunea Ii Sobac, 
Honoriu III aprobă regula carmelitilor. (il. 114) 
şi Inocenţiu IV alege pentru carmeliți o „nonă 
unilormă, Pietro realizează complicate edificii ar- 
hitecturale. El le pictează dintr-un punct de ve- 
dere oblic, ceea ce-i permite să evite adoptarea 
unui singur punct de fugă. Cu o știință a per- 
spectivei remarcabilă pentru secolul al XIV-lea, 
artistul desfăşoară în fața privitorului acoperi- 
şuri şi pavimente din. dale ce se îngustează in 
adincime, interioare cu tavane casetate, săli cu 
bolți prevăzute cu nervuri. În Viziunea lui Sobac, 
artistul izbutește să redea farmecul intim al inte- 
riorului cu. îngerul care a pătruns în zbor parcă din 
întîmplare (il. 113). Este încîntător motivul spe- 
cific picturii de gen al prosopului atîrnat pe pe- 
rete, precum este plin de „farmec vestibulul. cu 
scara, care-l. invită parcă; pe. privitor. să intre în 
această căsuță și să: se plimbe prin odaile ei con- 
fortabile. Această pătrundere subtilă în mediul. de 
trai. al. omului, Pietro: a invitat-o,. fără. îndoială, 
de la Duccio. Si cu toate că interioarele zugră- 
vite de el sînt mult mai realiste decît cele ale 
lui Duccio, naraţiunea nu-şi pierde nici la el tenta 
mirifică. Casujele si odăile zugrăvite de Pietro 
au ceva ce aminteşte de jucării. Ele se împacă 
de minune cu acest strălucitor: fond auriu, căruia-i 
răspund -cu :culorile lor vesele de verde-deschis, de 
roșu, alb, violet şi lila. Ca un povestitor cu ex- 
perienjà, Pietro „Lorenzetti isi încarcă povestirea 
cu sute de detalii realiste, dorind, astfel, s-a. facă 
mai verosimilă. Dar în același timp, el; nou. re- 
nunya la genul narativ. care s-a bucurat totdeauna 
de mult succes la sienezi care au continuat să-l 
cultive si în secolul al XV-lea. În această pri. 
vinta, Pietro poate fi privit ca precursor direct ` ' 
al lui Sassetta, al lui Giovanni di Paolo si al lui 
Sano di Pietro. 

Stilul miniatural în care sînt executate pre- 
delele altarului bisericii carmelisilor constituie o 
ramificaţie. secundară în creaţia lui Pietro Lo- 
renzetti. Spre deosebire de Simone Martini, a- 42 
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cest maestru s-a exprimat cel mai plenar ín fres- 
cele monumentale gi nu in micile icoane, Cea mai 
reușită creație a sa o constituie picturile murale 
din transeptul sting al bisericii inferioare a Ba- 
zilicii San Francesco din Assisi. Pietro Loren- 
zetti a lucrat aici cu multe ajutoare. Lui fi pot 
fi atribuite Madona cu sf. Francisc si loan (il. 
115) marea compoziţie cu Răstignirea (il 117) 
gi frescele de pe laturile arcadei intrării în capela 
Orsini (Coborirea de pe cruce, il. 116; Punerea 
în mormint, Cristos în pragul iadului si Învie- 
rea). La realizarea ultimului grup de fresce au 
participat, în afară de maestru, discipolii. aces- 
tuia. Probabil că Pietro însuși a mai pictat Fran- 
cisc primind stigmatele ca şi Sinuciderea lui Iuda 
(pe peretele cu fereastra). Frescele de pe boli 
(de la Intrarea, în Ierusalim pînă la Purtarea cru- 
cii, inclusiv) aparțin şcolii, lui. Ele “trebuie să fi 
fost realizate pe la jumătatea deceniului cinci, 
fapt demonstrat de patetismul imaginilor . ce-şi 
găsește analogie în stilul lui Simone Martini din 
| ultimii ani de viaţă ai acestuia si în cel al. lui 
Barna, precum si de complexitatea excesivă. a 
fundalurilor | arhitecturale ce aminteşte de acea 
îngrămădire oarecum fantastică de forme ce și-a 
găsit loc în Infăţișarea la templu, tabloul lui Am- 
brogio' Lorenzetti de la Uffizi, datat 1342. Fres- 
„cele executate de Pietro însuși nu pot fi conside- 
| rate ca apartinind anilor 20 (punctul de vedere 
al lui Dewald). Ele au fost pictate de-a lungul 
deceniului patru, după realizárea frescei repre- 
zentind Răstignirea din biserica sieneză San Fran- 
cesco, datată de obicei, pe baza mărturiei lui 
Tizio, în anul 1331277. o 
Picturile murale ce-i aparțin. lui Pietro tra- 

dează un dezvoltat simţ al monumentalului. 
Compozitiile clare, neîncărcate, figurile masive, 
contururi simplificate. Privind la Punerea în mor 
mint îţi amintesti involuntar de frescele lui 
Giotto, iar Învierea 'aminteşte de compoziția pe 
aceeaşi temă a lui Piero della Francesca, Cin 
Borgo di San Sepolcro. Deosebit de expresive sint 

43 Coborirea de pe cruce (il. 116) st Răstignirea 
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il. 117), ce se deosebesc prinu-o expresivitate ne- 
maiintilnita pînă atunci. Trupul slab, colturos 
al lui Cristos, cu capul dat neputincios pe spate, 
Maria şi Ioan care-l string la piept, Magdalena 
care-i sărută picioarele sint imagini de o cople- 
sitoare forță emoţională. Este impresionant şi Ni- 
codim într-o poză de prosternare, care scoate cu 
greu pironul cu clestele. Dramatismul scenei re- 
produse aici este subliniat de artist și prin pe- 
tele de sînge ce se văd la baza crucii şi sub bra- 
yul ei drept. Deși figurile au pondere si volum ele 
nu afectează desfăşurarea în plan a compoziţiei. 
Aceasta din urmă are multe elemente comune 
cu grupurile gotice sculptate în lemn, realizate 
sub formă de relief. Din punct de vedere ritmic, 
întreaga compoziţie este construită pe baza folo- 
sirii largi a unor linii parabolice ce se repetă si 
care îi conferă o dinamică interioară, legînd-o, tot- 
odată, foarte bine cu ancadramentul lunetei. Un 
dramatism poate şi mai accentuat al concepției 
stă la baza Răstignirii (partea centrală inferioară 
a acestei fresce s-a distrus). Figura lui Cristos 
răstignit se înalță mult deasupra mulțimii. Este 
plină de calm si înconjurată de aurcola singurà- 
tpi tragice, Spre deosebire de ca, figurile tilha- 
rilor sînt redate în poze convulsive, încordate. 
Oamenii înghesuiți în jurul crucii sînt cuprinși de 
spaimă. Această gloată  neliniştită, deasupra că- 
reia domină figura lui Cristos, încearcă sentimen- 
tele cele mai contradictorii: de dragoste, de ură, 
de speranță, de disperare. Aproape de Cristos, 
plutesc îngeri care-l bocesc pe mort. Unii își rup 
vesmintele de pe ei, alții își fring mîinile, iar o a 
treia categorie îşi acoperă fețele plinse. Nici un 
pictor din trecento n-a dat o tratare mai emo- 
tionantà a Răstignirii. Pietro a știut să confere 
acestei tradiționale teme evanghelice atita pa- 
siune şi un asemenea patos încît ea şi-a pierdut 
caracterul epic impersonal. Artistul i-a imprimat 
întreaga forță a propriului său sentiment, reușind 
astfel. să ridice tema respectivă la nivelul unei 
adevărate tragedii umane, 44 
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Frescele de pe bolți sînt departe de lucrările 
executate de Pietro însuşi. Compozițiile lor sânt 
supraîncărcate, fundalurile arhitecturale sint re- 
date excesiv de detaliat, dramatismul lor frizează 
adeseori grotescul, iar desenul nu are suficientă 
forță si maturitate. Discipolul lui Pietro, care a 
lucrat aici, n-a înţeles — este clar — arta supe- 
rioară a dascălului său. Fără să-şi dea seama, el 
a dizolvat dramatismul concepției proprii într-o 
mulțime de episoade de gen amuzante şi a împo- 
dobit arhitectura gotică din fundal cu atîtea de- 
talii antichizante încât acestea abat atenţia de la 
ceea ce era principal, adică de la acţiunea însăşi. 
El se laudă întruna faţă de privitor cu cunog- 
tințele sale în domeniul perspectivei, infatisind 
edificiile si interioarele în rucursiuri voit îndrăz- 
nete şi este mult mai preocupat de redarea exactă 
a veșmintelor decît de cea a sentimentelor ome- 
nesti. Uneori, introduce în frescele sale episoade 
foarte prozaice care n-au nici o legătură cu si- 
tuaţiile dramatice zugrăvite. Astfel, în Cina cea 
de taină, este redată bucătăria în care bucătarul 
spală vasele, un ciine linge blidele si o pisică 
toarce liniştit, iar în Biciutrea lui Cristos, apare 
în partea dreaptă o fereastră pe care privește o 

- femeie cu un copil care ţine de lanţ o maimuţă 
ce se plimbă pe balustrada casei în care Cristos 
este biciuit. Pietro Lorenzetti n-a recurs ‘nicio- 
dată la asemenea mijloace pentru „Înviorarea“ 
scenelor evanghelice. Acest stil narativ, care s-a 
bucurat de un mare succes la sienezii de mai 
tîrziu $i la maeștrii de felul lui Benozzo Gozzoli, 
i-a rămas cu totul străin lui Pietro. Chiar dacă 
în tablouri și fresce a redat uneori detalii de gen, 
acestea erau dictate de întreaga concepţie a ope- 
rei artistice. Ele constituiau o parte componentă, 
Organic integrată temei poetice. 

Dintr-o perioadă tírzie a activităţii creatoare 
a lui Pietro Lorenzetti mai fac parte Madona cu 
îngeri de la Uffizi, operă semnată si datată 
1340 (9), trei madone înfățișate pina la briu, 
aflate la San Stefano în: Castiglione d'Orcia, în 

45 colecția Perkins din Lastra a Signa şi in colec- 
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tia Serristori din . Florenţa, precum $1.0 Nastere 
a Fecioarei, semnată si. datată -1342, aflată în 
muzeul catedralei din Siena (il. 118), Madona cu 
îngerii, de la Uffizi, ce şi-a păstrat toată pros- 
petimea coloritului (o uimitoare combinaţie a al- 
bastrului cu aurul și cu tonuri de lila-pal, alb şi 
rosu-portocaliu) face dovada potențării elemen- 
tului plastic în tratarea figurilor care au devenit 
mai reliefate. Despre același lucru grăieşte si ta- 
bloul sienez ce ne-a parvenit în rama veche ini- 
tiala, Privitorul vede aici interiorul unei bogate 
case sieneze. Pe pat, Anna stă pe jumătate cul- 
cată. La ca a venit în vizită o prietenă care i 
s-a așezat la picioare. Ea ţine în mînă un evan- 
tai, adus probabil în dar lehuzei. În primul plan 
este înfăţişată scena îmbăierii pruncului: o sluj- 
nică bine făcută, cu Maria pe genunchi, încearcă 
temperatura apei cu mîna dreaptă în cada din 
fața ci, în timp ce o tînără femeie toarnă apă 
în cadă. Din dreapta, se apropie o damigella pre- 
zentabilă cu un ulcior în mînă. În apropierea ei 
apare o slujnică purtind un cos în care se păstrează 
darurile acoperite cu stergare din care damigella 
a luat deja unul pe care si l-a aruncat pe umăr. 
În partea stingă sînt înfăţişați Ioachim ce aş- 
teaptă cu, nerăbdare vestea si un prieten venit 
Sir find de urit. Un servitor. tînăr îi comunicá 
lui ; Ioachim. ultimele noutăţi. Acţiunea se desfă- 
oan in două încăperi — în camera lehuzei aco- 
perită, cu boli în cruce, prevăzute. cu nervuri, si 
intr-un mic iatac alăturat, prin a cărui ușă des- 
chisă se vede curtea unui palazzo. Pietro a .fo- 
losit în mod foarte ingenios cadrul, făcînd din el 
© parte organică a compoziţiei. sale picturale. -Ar- 
cele ramei sînt receptate de privitor ca arce ale 
interiorului, iar coloana din dreapta a ramei — 
ca un stílp ce susţine bolțile în cruce, Coloneta 
din stînga coincide cu peretele ce desparte camera 
lehuzei de iatacul alăturat, în timp ce coloneta 
din dreapta parcă ar fi o parte a. stilpului pe 
care se sprijină. tălpile bolților. O asemenea folo- 
sire iluzionisti ‘a. ramei este „un: caz singular în 
arta din trecento. Ea anticipează. cele mai în- 46 
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drăzneţe soluţii perspectivale ale pictorilor din 
quattrocento, printre care Mantegna a acordat o 
atenţie deosebită acestei probleme, în tabloul lui 
de altar pentru biserica San Zeno din Verona. 
Comparind însă tripticul lui Pietro cu polipticu- 
rile artiştilor din secolul al XV-lea, ne apare din- 
tr-o dată clar unde anume se află limitele peste 
care n-a putut să treacă maestrul sienez; în timp 
ce în polipticurile din quattrocento toate părţile 
componente au un singur punct de fugă, la Pie- 
tro, camera Annei este privită dintr-un unghi, iar 
iatacul alăturat — dintr-altul. În cadrul fiecăreia 
din aceste camere, Pietro se străduieşte să rea- 
lizeze o construcţie perspectivală cit se poate de 
adevărată, lucru care-i reuşeşte într-o măsură su- 
ficientă pentru ca privitorul aproape nici să nu 
observe erorile comise de artist. 

Naşterea Maicii Domnului este unul dintre 
tablourile cele mai importante ale şcolii sieneze. 
Totul ne atrage: si atmosfera sărbătorească pur 
sieneză, si minuţiozitatea neobişnuită a execu- 
fiel, si amănuntele fermecătoare ale povestirii, și 
construcția solidă a figurilor, și îndrăzneala solu- 
ţiilor spaţiale, si frumusețea cromaticii construită 
pe baza combinației de albastru pur, de roșu, de 
violet, de verde, de lila şi de galben, ce formează 
o gamă coloristică veselă și prieteneascá. Pietro 
a demonstrat aici în mod concret cum se poate 
încărca o scenă religioasă cu amănunte ale pic- 
turii de gen fără a cădea în meschinărie. Probabil 
că tocmai de aceea tabloul său a făcut obiec- 
tul multor imitații. 

În pictura sieneză din prima jumătate a se- 
colului al XIV-lea, Pietro Lorenzetti ocupă un loc 
cu totul deosebit. Iesit din şcoala lui Duccio, el 
depăşeşte rapid tradiția bizantină şi se alătură cu- 
rentelor artistice înaintate ale timpului său, îm- 

rumutînd multe din arta unor artiști ca Giovanni 
Pisano, Giotto si Maso, fără să se rupă de școala 
sieneză. Operelor lui le sînt proprii delicatetea, 
poezia si coloritul viu specifice picturii sieneze. 
“Toate aceste trăsături sînt îmbinate în mod abil de 
47 către Pietro cu un fel nou, mai. veridic, de a a- 
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borda realitatea. Cuceririle lui Duccio el le aplică în 
fresca monumentală. Creează astfel un nou tip de 
Madonă, marcat de tragism. Pictorul aprofun- 
dează imaginile tradiţionale inculcîndu-le pro riile 
sale simțiri și încărcîndu-le cu o emojionalitate 
atît de acută încît ele dobindesc o mult mai. mare 
vivacitate. 

Totodată, propune o serie. de îndrăzneţe 
soluţii de tratare a spaţiului, perfecyionind per- 
spectiva și pregătind prin aceasta terenul pentru 
fratele său mai tînăr, Ambrogio. Dintre toți pictorii 
sienezi din al doilea pătrar al secolului al XIV- 
lea, Pietro Lorenzetti a fost, se pare, singurul care, 
alături de Ambrogio, a ştiut să find piept tentaziei 
prezentate de arta lui Simone Martini, îl atrăgea 
nu atît somptuosul, cît expresivul. Pe această cale, 
el şi-a elaborat propriul stil care i-a îngăduit să 
întruchipeze sentimente. grave, simple și puternice. 

Discipolii direcți ai lui Pietro au fost anonimul 
Maestru al Madonei din Ovile-(anii 30—70 ai sec. 
XIV), așa-numitul Maestru al tripticului din Dijon 

| (pe la mijlocul sec, XIV)?8 şi fratele mai tînăr al 
| artistului — Ambrogio. Alături de Pietro, Am- 
brogio Lorenzetti face parte dintre pictorii sienezi 
cei mai. de vazi??, O apreciere deosebit de înaltă 
i-a „acordat Ghiberti. Pentru acesta, el era un 
„maestru excepţional, un om cu un imens talent“, 
„un foarte. nobil autor de compoziţii“, „un desena- 
tor plin denobleje, extraordinar de experimentat în 
teoria, acestei arte". Probabil că Ghiberti se înclină 
nu numai, in fata picturii lui Ambrogio, ci si în 
fara erudiziei sale care lui, ca om al Renaşterii, 
D impunea în mod deosebit. Tot Ghiberti ne face 
cunoscut că a văzut la un monah certasian un de- 
sen al lui Ambrogio după o statuie antică găsită 
la Siena2%. fn spatele cuvintelor, sculptorului flo- 
rentin se ascunde o tradite vie, o tradiţie la care 
Vasari n-a mai avut acces direct. Dar gi Vasari 
vorbeşte despre vasta cultură a lui Ambrogio, .des- 
pre manierele lui fine, despre profilul său profund 
moral care ampunea: respect concetăţenilor, despre 
interesul arătat de el literaturii. Aceste fapte co- 
municate de Ghiberti şi de Vasari dovedesc că 48 
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faima lui Ambrogio a dăinuit pînă în secolul ai 
I-lea si că artiştilor renascentisti el le apărea 
ca un fenomen excepțional în istoria picturii din 
trecento, 
Documentele de arhivă şi lucrările ce ne-au par- 
venit de la Ambrogio confirmă înalta apreciere 
dată acestuia de către Ghiberti. Dintre pictorii sic- 
nezi, Ambrogio a fost cel mai legat de arta ílo- 
rentin&, Probabil că încă de la sfîrşitul deceniului 
oi, el a ajuns la Florenţa, unde numele lui este 
menţionat într-un document din 31 mai 1321. În 
anul 1327, era primit în breasla pictorilor din Flo- 
renja si, în 1332, lucra pentru biserica florentină 
San Procolo. 
După spusele lui Ghiberti, el a realizat, de 
asemenea, fresce pentru sala capitularà a călu- 
gărilor augustini din biserica San Spirito. Ac- 
tivitatea lui Ambrogio la Florenţa a lăsat urme a- 
inci nu numai în creația unor artisti locali Jacopo 
del Casentino, Maso, Bernardo Daddi) dar La 
îmbogăţit pe Ambrogio însuşi, familiarizindu-l cu 
arta lui Giotto care a produs asupra lui o puternică 
impresie. Datorită contactului cu mediul lorentin, 
Ambrogio și-a lărgit orizontul artistic. În el s-a tre- 
zit interesul pentru modelul în clarobscur ca mijloc 
e realizare a unor efecte plastice; a început să 
„cugete mai serios la rezolvarea complexelor pro- 
bleme ale perspectivei; de asemenea, a început să 
studieze mai atent monumentele antice, Și nu numai 
atît. Florența l-a ajutat şi să depășească acel cadru 
îngust al vieții de breaslă, contribuind la dezvol- 
tarea sa multilaterală. Pintre artiştii sienezi din 
secolul al XIV-lea, Ambrogio a fost singurul care 
a manifestat interes pentru cultura si știința an- 
tică, Un cercetător contemporan îl numeşte, pe 
bună dreptate, „poet — pictor — filosof“. În 
frescele sale din biserica San Francesco din Siena, e: 
împodobește edificiul gotic cu figurile zeilor si 
zeijelor antice inspirate lui de gemmele antice; in 
fresca Urmările unei bune cirmuiri, redă figura 
Sigurantei aproape nuda, imitind relieful roman 
cu imaginea Victoriei, pastrat astazi la Academia 
49 sienezà. În timpurile sale senzuale de Madone, cu 
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orolilul lor clasic regulat si cu ovalul cárnos al — | 
etei, el porneşte de la modelele sculpturii. antice, 
S-a crezut greşit cà Ambrogio Lorenzetti ar fi 
fost primul printre maeștrii europeni, care a des- 
coperit punctul unic de fugă al liniilor (în cadrul 
unei suprafeţe planc), $i cà l-ar fi devansat, astfel, 
pe Brunelleschi cu peste şaizeci de ani. Oricum, ex- 
perimentele lui în domeniul perspectivei fac parte 
dintre soluţiile cele mai îndrăzneţe de acest gen, 
stimulind dezvoltarea „peisajului şi apariția ,pa- 
noramei“. Fără îndoială, maestrul trebuie sa fi cu- 
noscut părerile oamenilor de ştiinţă despre un 
punct unic de fugă al liniilor, care fusese negat în 
teorie de majoritatea matematicienilor medievali, 
inclusiv de Vitelo. Cel mai bun biograf al lui Am- 
brogio, Meyenburg, scrie despre el ca despre un 
om instruit în domeniul literaturii care își petrece 
timpul nu numai în societatea poeților, filosofilor, 
astrologilor şi juristilor, ci si în cea a opticienilor 
şi a matematicienilor. Se poate ca aceştia din urmă 
să-l fi ajutat, în 1344, să-şi realizeze „Cosmogra- 
fia", adică harta lumii care împodobea un perete 
sub portretul lui Guidoriccio da Fogliano. Această 
hartă, ce nu ne-a parvenit, gi al cărei centru era 
pămîntul, consta din cercuri, rotitoare simbolizind 
cele nouă sfere. Este probabil ca această hartă să 
fi constituit un fel de calendar pentru prezicerile 
astrologice. În sfirşit, se prea poate ca Ambrogio 
să se fi ocupat şi cu literatura. Milanesi îi atribuie 
toate textele ce însoțesc frescele din Palazzo Pub- 
blico şi care vădesc talentul literar al autorului şi 
totodată cunoştinţele acestuia în cele mai subtile 
probleme de erudiție scolastică. Woate acestea luate 
împreună îl descriu pe Ambrogio Lorenzetti ca pe 
o personalitate aparte ce amintește în i pi 
privințe despre maeştrii renascentisti de mai 
tirziu. 
Cea mai timpurie dintre lucrările lui Ambrogio 
b ajunsă pini la noi — Madona din biserica 
Sant'Angelo din Vico l'Abate, in apropiere de Flo- 
renja (il. 119) — demonstrează pregnant cit de tri- 
butar fi era artistul Toscanei. Probabil cà primele 
lecţii de pictură Ambrogio le-a primit de la fra- 50 


Scanned with CamScanner 


tele său. Dar încă din anii tinereţii, el trebuie să 
fi fost la Florenţa unde a si fost piotată Madona 
amintită, datată 1319. Figura Mariei, care își tine 
cu amindoua brațele pruncul pe jumătate culcat, 
emană o vigoare rustică, amiod de Madona lui 
Giotto de la Uffizi. Figura ei greoaie, voluminoasa, 
prezentată frontal, este conturată de o linie con- 
tinuă, închisă, ce conferă siluetei un caracter sculp- 
tural. Cît de departe este Madona plină de bar- 
batie a lui Ambrogio de creaţiile zvelte si plapinde 
ale lui Simone Martini! Avem de-a face aici cu o 
alta viziune, străină de cea a rafinatei arte gotice 
a lui Martini. La Ambrogio, lipseste jocul elegant 
de linii, iar aspectul de siluetă plată este înlocuit 
cu o tratare sculpturală, tridimensională. Numai 
dragostea pentru ornament, ca și tratarea pruncului, 
specifică picturii de gen apropie pe Atabrogio de 
maeştrii sienezi. 

Într-o Madonă apropiată ca datare — tablou 
păstrat la seminarul de pe lîngă biserica San Fran- 
cesco din Siena (il. 120) — Ambrogio creează ima- 
ginea poate cea mai plină de omenesc din toată 
arta trecentista. Sprijinindu-se cu piciorul sting de 
mîna mamei, copilul suge cu lăcomie la sînul de 
care s-a prins cu ambele míini. El privește cu ṣi- 
retenie spre spectator, ceea ce nu-l împiedică să 
fie absorbit cu totul de ocupaţia sa. Maria isi pri- 
veşte atent fiul şi o umbră abia perceptibilă de 
È melancolie trece peste frumosul gi delicatul ci chip. 
| Nici un alt maestru trecentist n-a reușit să întru- 

chipeze atît de plenar şi de pregnant ideea mater: 
nităţii. Ambrogio a interpretat aici imaginea tra- 
ditionalá în sensul picturii de gen, dar a făcut asta 
aga de subtil încît a păstrat în întregime aureola 
poetică tipică pentru Duccio. Ca stil, această Ma- 
donna del Late sieneză se deosebeşte destul de 
mult de tabloul din Vico l'Abate: ea este mult mai 
delicată ca formă, trăsăturile florentine s-au to- 
pit organic în tradiţiile sieneze și principalul mij- 
loc artistic de expresie a devenit linia care, însă, 
nu aplatizează volumul, ci, dimpotrivă, contribuie 
51 la reliefarea lui. 
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Din anii ’20 datează frescele din biserica San 
Francesco din Siena. Transferate din sala capi- 
tulará a minastirii în capela Bandini— Piccolomini, 
ele au avut mult de suferit nu numai din cauza 
trecerii timpului, ci gi din cauză că au fost tăiate 
pe margini. În două din compoziţiile ce ne-au 
parvenit sînt înfăţişate temele Martiriul călugă- 
rilor franciscani la Ceuta si Ludovic cel sfint in 
fata papei Bonifaciu VIII. În aceste fresce, Am- 
brogio zugrăvește fundaluri arhitecturale redate ^n 
desfășurări complexe. O mare atenţie acordă maes- 
trul redării în perspectivă a bolților în cruce pre 
văzute cu nervuri. Ambele scene sint supraincar- 
cate cu figuri. Uneori, compoziția n-a fost latura 
forte a artei lui Ambrogio. Dar, ca și Pietro, el 
ajunge la o mare expresivitate în figurile luate izo- 
lat. Padișahul cu sabie scoasă, calati, unii dintre 
martorii ce privesc la cele ce se întimplà — sînt 
imagini de neuitat ca prospeţime a concepției. 

În 1332, Ambrogio se afla la Florenţa, unde a 
executat tabloul de altar pentru biserica San Pro- 
colo (semifigurile sfinţilor Nicolae şi Procul se 
păstrează în Muzeul Bandini din Fiesole, iar fi- 
gura Mariei — într-o colecţie particulari). Pro- 
babil că în jurul aceleiași date au fost pictate pa- 
tru admirabile mici scene din viața sf, Nicolae 
(Uffizi, pl. 121—122). Aici se manifesti pentru 
peus dată cu multă pregnanjà interesul lui Am- 

rogio pentru experimentele din domeniul per- 
spectivei. E] redă cu o rară măiestrie interiorul unei 
biserici, gotice cu trei nave, străzi, case, interioare 
domestice, scări, peisajul marin. Pornind de la cău- 
tările fratelui său mai mare, Ambrogio, „verifică“ 
perspectiva inventată de acesta, încercînd s-o facă 
mai exactă. Desi nu stapineste încă legile teoretice 
ale perspectivei şi lucrează „după ochi“, făcînd 
uneori greșeli elementare, el ajunge totuşi la rezul- 
tate remarcabile pentru timpul siu. Este de ajuns 
sa menţionăm următorul amănunt: în peisajul ma- 
rin, corăbiilor ce plutesc la orizont li se văd nu- 
mai virfurile pînzelor. Tonul general al naraţiunii 
ramine fabulos. Păstrează şi el fundalul auriu, și, 
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păpuşi puse în mișcare de o mînă nevăzuta. Tot 
ca in trecut, în mediul real intervin din cînd în 
cînd forte iraționale. Dar Ambrogio îşi încarcă 
povestirea cu sute de detalii atît de vii si amu- 
zante, încît scenele lui par mult mai realiste decit 
cele care impodobesc predela altarului carmelitilor, 
pictate de Pietro. 

În anii '30, Ambrogio a primit multe comenzi 
din partea autorităților sieneze si a bisericilor din 
Siena. Împreună cu fratele său, a împodobit cv 
fresce fațada spitalului Scala (1335). A lucrat, de 
asemenea, pentru catedrală şi pentru Palazzo Pub- 
blico, unde se află principala sa operă — un vast 
ciclu de fresce în „Sala celor nouă“ (il, 123—128). 
Aceste fresce, al căror conţinut a fost deja analizat 
de noi amănunțit, au fost pictate în anii 
1337—1339. fn ele, Ambrogio a plătit tribut en- 
tuziasmului pentru alegoria medievală. Sub acest 
aspect, picturile din „Sala celor nouă“ constituie 
un monument foarte caracteristic al artei trecen- 
tiste, Dar poate cà şi mai caracteristică este pen- 
tru el o altă trăsătură, şi anume pierderea caracte- 
rului abstract pe care-l avea în trecut alegoria 
medievală. Imaginile alegorice se încarcă aici cu 
un conţinut nou realist datorită căruia ele dobîn- 
r desc o pregnanya nemaiîntilnită pînă atunci. 

4 Latura programatică a frescelor încătușa desigur 
f fantezia artistică a lui Ambrogio. El era constrîns 
să introducă în picturile sale murale o mulțime de 
figuri alegorice însoțite de comentarii. Faptul în- 
greuna crearea unei compoziții desavîrsite. 
Majoritatea frecelor sînt divizate în porțiuni izo- 
late, nelegate unele de altele. Niciodată Ambrogio 
n-a fost mai stîngaci caaici în rezolvarea proble- 
melor compoziționale. Confruntarea stilului său cu 
stilul gravurilor germane din secolul al XV-lea — 
făcută de Berenson — este foarte concludentă in 
frescele din Palazzo Pubblico. Acestea trebuie pri- 
vite pe porțiuni şi atunci ni se dezvăluie toată fru- 
museţea lor. Splendidă, inspirată de modelele antice 
este alegoria Păcii, învăluită într-un vesmint sub- 
tire şi transparent. Nu mai putin expresivă este Și 
53 figura Concordiei (il. 124—125) al cărei cap amin- 
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teste de Venercle antice. Este solid construit gru- 
pul cetățenilor sienezi — unul dintre primele por- 
trete de grup din istoria picturii europene. Dar cele 
mai reuşite soluţii Ambrogio le aplică în frescele 
în care a putut să desfășoare în toată amploarea 
talentul său înnăscut de peisagist. Este vorba des- 
pre picturile care înfăţişează Urmările unei bune 
cîrmuiri (il. 127—128). Aici, Ambrogio a reușit să 
cuprindă cu o singură privire vasta întindere si să 
redea natura in toată varietatea si în toată integri- 
tatea ei. În stînga sînt redate casele, străzile si pie- 
tele Sienei, iar în partea dreaptă, în afara zidurilor, 
împrejurimile oraşului. De la porţile cetăţii co- 
boară abrupt un drum ce duce la podul de peste 
riu. Pe acest drum umblă nobili si negustori cu 
asini. În depărtare, după primele dealuri, se văd 
golful mării cu portul Telamone, ogoare si gra- 
dini arate si gospodării ţărăneşti. În vale, după 
primul şir de munți, se văd alte aşezări, alte cîm- 
puri, iar pe culmile munţilor din depărtare se în- 
grămădesc castele inaccesibile. Ambrogio redă pei- 
sajele în perspectivă plonjantă, panoramic. Aceste 
panorame se deosebesc printr-o mare bogăţie gi 
densitate de detalii. Ele nu se caracterizează prin- 
tr-un decorativism de suprafaţă întrucît sînt ani- 
mate de un profund sentiment de venerație faţă 
de natură, de o mare dragoste față de lume, faţă 
de viaţă. În ele găsesc o întruchipare clară si con- 
vingătoare impresiile unui suflet sensibil si ale unei 
minţi uimitor de ascuţite, 

Că Ambrogio Lorenzetti a fost cu adevărat un 
remarcabil petsapist care a aplicat în genul res- 
pectiv cunoştinţele sale fundamentale din domeniul 
perspectivei, o dovedesc si cele două Peisaje ale 
sale din Pinacoteca sieneză (il. 129). Desigur, aici 
nu avem de-a face cu peisaje de sine stătătoare, 
cum greşit consideră o serie de cercetători, ci cu 
fundalurile decupate în mod abil din predelele unui 
altar. Dar chiar dacă acestea constituie doar por- 
siuni din compoziţii mai vaste, ele se evidenţiază, 
oricum, printre tablourile din trecento, prin au- 
tenticitate și printr-un deosebit caracter poetic, 
Numai Ambrogio Lorenzetti a ştiut să dea această 54 
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îmbinare originală de naivitate copilărească şi sub- 
til simţ al naturii. În această privință, urmaşii lui 
direcţi au fost, în secolul al XV-lea, Sassetta și 
Giovanni di Paolo. 
Printre lucrările din ultima perioadă de creaţie 
a lui Ambrogio, se numără Madona cu sfinți si 
îngeri din Massa Marittima (jum. anilor '30), Maestà 
din biserica Sant Agostino din Siena, Prezentarea 
la templu, din anul 1342, de la Uffizi ie 130) si 
Buna Vestire din anul 1344, din Academia Sie- 
neză (il. 131)281, In prima din aceste lucrări, com- 
poziția suferă de supraîncărcarea cu figuri, obis- 
nuită pentru Ambrogio. Grupurile laterale sînt 
stîngaci ritmate, nimburile bogat ornamentate 
creează impresia unei licăriri agitate, iar simetria 
are un caracter oarecum forțat. Dar, ca totdeauna, 
figurile luate separat sînt excelente: de exemplu, 
Maria lipindu-şi obrazul de pruncul ei, îngerii cîn- 
tind la viola, alegoriile Credinței, Speranţei si Iu- 
birii, aşezate pe treptele tronului. Tuturor acestor 
imagini le sînt proprii o gingăşie si o feminitate 
pur sieneze. Aceeași impresie contradictorie o lasă 
4 si Prezentarea la templu (il. 130). Ambrogio acorda 
` o mare atenţie arhitecturii d ornamenticii ei în- 
` create, pavimentelor cu dale în perspectivă, totul 
redat cu o măiestrie remarcabilă pentru secolul al 
XIV-lea. Aceste detalii dobindesc la el, un ca- 
racter independent, captivind interesul privitorului. 
Si în acest tablou întîlnim imagini seducătoare prin 
simplitate si vivacitate (Maria si prietena ci, co- 
pilul cu degetul în gură). Lucrarea cea mai im- 
portant este Buna Vestire (il. 131), în care 
Ambrogio se ridică pe culmile unei generalizări mo- 
numentale, În redarea figurilor se îmbină construc- 
tia solidă a formei, tipic florentină, cu duiogia sie- 
neză. Liniile siluetelor reliefează admirabil volu- 
mul masei pe care o conturează, iar compoziția sim- 
plă si expresivă este epurata de accesoriile superflue 
sesizabile uneori în tablourile maestrului. Deosebit 
de bine i-a reușit lui Ambrogio redarea raportului 
de cordialitate al Mariei cu arhanghelul cu care par- 
55 că ar purta o discuţie liniştită. În această lucrare, 
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figurile sînt pătrunse de atîta importanţă încît ne 
determină să uităm de cele ce le înconjoară. Or, în 
tratarea pavimentului făcut din dale, Ambrogio a 
propus o soluție remarcabilă prin noutatea ei; el 
a făcut încercarea de a reda toate liniile ca în- 
tilnindu-se într-un singur punct. $i dacă această 
încercare nu i-a reuşit întrutotul, experimentul său 
reprezintă totuși o verigă importantă în dezvol- 
tarea perspectivei. Este foarte simptomatic faptul 
că în Madona cu sfinți si îngeri, păstrată la Aca- 
demia din Siena (il. 132), unul dintre discipolii 
apropiaţi ai lui Ambrogio a repetat același în- 

raznet experiment în domeniul perspectivei. 
Probabil că în atelierul lui Ambrogio construcțiile 
în perspectivă de acest fel se bucurau de o larga 
popularitate. 

Odată cu Ambrogio Lorenzetti, mort, ca și 
fratele său, în timpul cumplitei ciume din anul 
1348, a părăsit scena ultimul mare pictor sienez. 
În arta hi Ambrogio, se împletesc in modul cel 
mai capricios ecourile artei lui Giotto cu tradiţiile 
sieneze, primele pasiuni încă timide pentru An- 
tichitate cu dragostea pentru sofisticatele alegorii 
scolastice, un acut spirit de observaţie cu tendința 
spre fabulos. De obicei, artistul ne frapeaza cu 
veridicitatea redării celor mai neînsemnate lu- 
cruri, pe care le zugrăvește cu o putere de pä- 
trundere proprie sienezilor. Aceste fenomene îi 
captivează într-atât atenția, încît artistul uită 
esentialul. Pe el îl interesează în aceeași măsură 
csenyalul si secundarul, ba, adesea, acesta din 
urmă joacă un rol disproporționat de mare. Stilul 
lui Ambrogio ar putea fi caracterizat ca narativ. 
În lucrările sale, pictorul sienez manifestă aceeaşi 
dragoste pentru realitate ca și primii nuvelisti. 
Uneori, în tablourile si frescele sale, întîlnim 
| porţiuni uimitoare sub aspectul prospetimii re- 

ceptării: interioare intime, peisaje încîntătoare, 
figuri seducătoare prin farmecul lor senzual. Dar, 
spre deosebire de primii nuvelisti, Ambrogio nu 
știe încă să confere întregii povestiri un sens rea- 
list. Tratarea specifică picturii de gen se împacă 
la el cu fabulazia naivă; interesul pentru per- 56 
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spectivá $i pentru detaliul realist — cu decora- 
uvismul sărbătoresc al concepţiei. Aga se și ex- 
plică succesul de care s-a bucurat în rîndul artişti- 
lor sienezi de mai tîrziu care au găsit în arta 
lui tot ceea ce aspirau ci să obţină. 


După Barna, pictura sieneză din trecento n-a 
mai promovat nici un pictor de excepţie. A doua 
jumătate a secolului al XIV-lea si începutul se- 
colului al XV-lea au fost dominate de epigoni 
care au valorificat moștenirea lui Simone Martini 
si a fraţilor Lorenzetti. Aceşti „mici maeștri“ 
nu-și pun gi nu rezolvă probleme noi. Ei repetă 
schemele compoziționale ale marilor predecesori, 
șlefuind sirguincios formele elaborate de aceștia 
gi imitînd tipurile adoptate de ei. Si totuși, arta 
acestor maeştri este infinit mai atrăgătoare decît 
arta pictorilor florentini contemporani cu ei. Ea 
are o fină tentă poetică, cucerind totdeauna prin 
coloritul ei delicat. 

e Pleiada pictorilor sienezi din a doua jumătate 
a secolului al XIV-lea începe cu Lippo Vanni 
(amintit în anii 1341—1375)282, Asemenea ma- 
Jorităţii celorlalți artisti din acea vreme, cl a 
participat activ la viața politică a Sienei. A fost 
p un bun miniaturist, imitîndu-l, în operele sale, 
i pe Simone Martini si pe fraţii Lorenzetti. Mi- 
i cile lui icoane, pictate cu foarte multi migalà 
inspiră blindete şi duioșie. Mult mai apropiate 
de anumite trăsături standard sînt lucrările somp- 
tuoase ale lui Andrea Vanni (c. 1332? — 1414?)?83 
care a făcut o strălucită carieră diplomatică. 
Prieten cu Caterina da Siena, el a obţinut un loc 
la curtea din Neapole. În anul 1353 a deschis 
un atelier împreună cu Bartolo di Maestro Fredi, 
Şi el i-a imitat pe Martini şi pe fraţii Lorenzetti 
a căror artă a banalizat-o. „Mici maestri" tipici 
au fost, de asemenea, Niccolo di Buonaccorso 
(menţionat din 1348 — m. 1388)?64, pasionat pen- 
tru ornamente gravate, şi Francesco di Vannucci 
(menţionat între anii 1337—1376)?85, a cărui u- 
nică lucrare — o Răstignire, aflată la Berlin — 
îl recomandă ca pe un artist ce se străduieşte sa 
57 preia stilul dramatic din ultima parte a creației 
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lui Simone Martini. Mai înclinați spre monumen- 
talism au fost Luca di Tommé (menţionat între 
1355—1389) si, aflat sub influența sa, — Gia- 
como di Mino del Pelliciaio (menţionat intre 
1342—1389)28, Luca di Tommé a fost, proba- 
bil, discipolul lui Niccolò di Ser Sozzo Tegliacci. 
Răstignirea lui din anul 1366, din Pisa, ji polip- 
ticul din anul 1367, din Siena, se disting prin 
gravitatea concepției şi printr-o mare prospețime, 
cu toate că nici aceste lucrări nu strălucesc prin 
originalitate. - 

Cel mai fecund si mai influent maestru din a 
doua jumătate a secolului al XIV-lea a fost Bar- 
tolo di Maestro Fredi (menţionat între 1353— 
1407)287, El a lucrat împreună cu Andrea Vanni, 
cu Luca di Tommé si cu fiul său, Andrea di Bar- 
tolo. În arta sa eclectică (pl. 133), se îmbină tra- 
diţiile lui Tegliacci, ale lui Lippo Memmi, ale 
fraţilor Lorenzetti şi ale lui Barna. El a dezvoltat 
elementele de gen din pictura lui Ambrogio, cá- 
vind uneori într-o grandilocvenya care face ca 
privirea să se piardă în compoziţii supraincarcate 
cu episoade secundare (frescele din anul 1367 de 
la San Gimignano). Dar culorile strălucitoare ale 
tablourilor sale sînt totdeauna asa de expresive, 
iar figurile pictate cu chipurile lor ascuţite, carac- 
teristice, sînt totdeauna aga de amuzante încît 
lucrările lui nu par niciodată plictisitoare. Dintre 
sienezi, Bartolo a fost, poate, primul pictor care 
s-a alăturat, pe la sfirsitul secolului al XIV-lea, 
curentului numit „gotic internaţional“. Nu de- 
geaba compoziţia sa sărbătorească Adoraţia ma- 
gilor, aflată la Academia din Siena, ne duce direct 
cu gîndul la renumitul tablou cu acelaşi nume 
pictat mai tîrziu de Gentile da Fabriano. 

„Nu mai puţin tipic pentru arta sieneză din 
| ultima parte a secolului al XIV-lea a fost și Paolo 
| di Giovanni Fei (menţionat cu începere din 1370 
| —m, 1411)?88 care, farà suficiente motive, a fost 

considerat profesorul lui Giovanni di Paolo și 
al lui Sassetta. Autor al multor altare portative 
minuscule, lucrate cu o meticulozitate deosebită, 
Fei merge pe. urmele profesorului său Bartolo di 58 
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Maestro Fredi si ale lui Andrea Vanni. Paleta 
lui rafinată constă din culori foarte gingase, ves- 
mintele figurilor sînt acoperite cu un fin desen 
ornamental gravat ce amintește de striurile aurii. 
Cînd artistul încearcă să se apropie de maeștrii 
din prima jumătate a secolului, limitele talentului 
său apar dintr-o dată evidente. În tabloul Nas- 
terea Maicii Domnului, aflat la Academia din 
Siena (pl. 134), el imită tabloul pe aceeaşi temă 
al lui Pietro Lorenzetti. Dar stilul sever al lui 
Pietro îi rămîne inaccesibil. Spaţiul pierde, la 
el, din vizibilitatea sa limpidă și din caracterul 
structiv (figurile de pe voleţii laterali redate pe 
fond auriu nu se acordă cîtuşi de putin cu spa- 
sul părţii centrale a tripticului); este încălcată 
legătura organică a ramei cu tabloul; măreţia 
imaginilor lui Pietro cedează locul  fragilităţii 
manieriste; în locul veșmintelor simple ce cad 
în falduri line, la Lorenzetti, Fei introduce cos- 
tumul la modă cu mantii aruncate peste ele, su- 
puse unui ritm pur decorativ. Asemenea lui Bar- 
tolo di Maestro Fredi, Fei este atras si el în cu- 
rentul goticizant care a cuprins, căre sfîrşitul 
secolului al XIV-lea, întreaga artă toscană. 
Acestui curent i se alătură, de asemenea, 
Taddeo di Bartolo (c. 1362—1422)?8?. Maestru 
influent care, în afară de Siena, a mai lucrat la 
E Genua, Volterra, San Gimignano, Pisa şi la Pe- 
$ rugia, el se manifesti ca un propagator activ al 
artei sieneze. Opera lui se extinde deja și asupra 
primului pătrar al secolului al XV-lea. El a adus 
cu sine în quattrocento tradiţiile trecentiste con- 
tribuind la longevitatea lor deosebită pe pămîntul 
Sienei. Neavind o fantezie bogată, Taddeo di 
Bartolo a creat compoziţii lipsite de o prea mare 
varietate. Personajele sale aparțin unui tip stan- 
dard, cam uscativ. Dar ca toţi sienezii, el simte 
culoarea și stăpânește cu virtuozitate linia $i teh- 
nica picturii în general. Îi place să trateze îmbră- 
cămintea personajelor în manieră gotică, creînd 
rafinate înflorituri [în această privință, sînt deo- 
sebit de caracteristice icoana înfăţişindu-l pe San 
59 Donnino din Museo Civico din Pisa (pl 135) s! 
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frescele sale (din anii 1406—1408) din Capela 
de la Palazzo Pubblico ale cárei bolți sînt îm- 
podobite cu figurile amuzante ale unor zeități 
antice]. El îngrămădeşte falduri agitate, acordînd 
o mare atenție elementelor decorative. Este cu 
totul remarcabil autoportretul pe care l-a introdus 
în tabloul de altar păstrat azi în catedrala din 
Montepulciano (1401). Aici el s-a înfățișat în 
rolul sfântului patron căruia-i poartă numele — 
apostolul Tadeu, reuşind să redea cu multă vera- 
citate propriile trăsături ale feţei. Pe urmele lui 
Taddeo di Bartolo au mers fiul său, Bartolo di 
Maestro Fredi, Andrea di Bartolo (menţionat cu 
incepere din anul 1389 — m. 1428)290 si Mar- 
tino di Bartolomeo (menţionat din 1389 — m. 
1434/52, care au continuat să lucreze în secolul 
al XV-lea, ca si cînd Florența lui Brunelleschi, 
Donattelo si Masaccio ar fi fost la multe mii 
de mile depărtare de Siena. Ei nutresc în conti- 
nuare idealuri pur trecentiste care au pentru pic- 
torii sienezi un farmec irezistibil. Aceleași idealuri 
îşi păstrează forța de atracţie gi pentru Sassetta 
şi pentru Giovanni di Paolo care au ştiut sit 
insufle însă acestor idealuri o nouă viaţă, cu certe 
valenţe poetice. 

Şcoala sieneză este fără îndoială cea mai pu- 
ternică şcoală de pictură din secolul al XIV-lea, 
Ea a exercitat o mare influență asupra cursului 
urmat de dezvoltarea întregii arte italiene din 
acest timp. În cadrul ei au fost elaborate soluţii 
ce au avut un larg ecou; artiștii ei s-au bucurat 
pretutindeni şi totdeauna de succes, iar operele 
lor erau foarte pretuite si la Florenţa ai cărei 
pictori „s-au orientat spre Siena, înțelegînd prea 
bine că ei îi aparținea, în secolul al XIV-lea, 
rolul principal. 

; În comparaţie cu pictura sieneză, cea floren- 
tină ocupă un loc secundar. Între Giotto şi Ma- 
saccio, ea n-a avut artişti de foarte înalt nivel. 
Înrîurirea lui Giotto a fost atit de puternică în- 
cit, in multe cazuri, s-a arătat pînă la urmă pă- 
gubitoare, Ea a acţionar multă vreme împotriva 
pătrunderii în pictura florentinà a morfologie: 60 
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gotice, iar pe de alta, a diminuat energiile crea- 
toare ale pictorilor, impingindu-i pe drumul imi- 
taţiei. Arta mărginită si schematică a discipolilor 
gi adepților lui Giotto este moleșită, fadă. Nu 
intimplátor multora li s-a si dat denumirea de 
„glotuşti“. Lucrările lor n-au strălucirea coloris- 
tica $i nici caracterul poetic al picturii sieneze. 
Nu-i mai puţin adevărat însă că ele n-au nici 
soliditatea constructivă a formei si nici caracterul 
uman specifice artei lui Giotto. Numai prin in- 
fluenja exercitată de piața obiectelor de artă ne 
putem explica excesiva supraestimare pe care a- 
ceste icoane florentine au căpătat-o în literatura 
de arta care i-a ridicat în slivi pe toți pictorii 
florentini, chiar şi pe cei de mîna a treia???, În 
realitate, aceștia au lăsat puţine lucrări de prima 
mînă. Încă din prima jumătate a secolului al 
XIV-lea, operele lor poartă pecetea imitayiei si 
eclectismului. De-a lungul celei de a doua jumă- 
Gu a secolului al XIV-lea, nivelul general al pic- 
turii florentine continuă să coboare. Însușirea pe 
scară largă a formelor gotice duce la triumful ten- 
, dinţelor decorative, înţelese superficial, întrucât ele 
se suprapuneau în mod artificial peste vechiul fond 
giottesc ce le era profund ostil ca spirit. lată de 
ce, la Florenţa, dacă facem abstracţie de Lorenzo 
Monaco, legat foarte strîns de Siena, nu găsim 
nici un pictor în stare să asimileze goticul atît de 
organic cum au reuşit s-o facă Simone Martini și 
numerogii săi adepţi. 

În pictura florentină din prima jumătate a 
secolului al XIV-lea, se conturează cu precizie 
două curente. Unul pornește de la Giotto; altul 
isi are obirsia în tradiţiile de dinainte de Giotto 
gi în tradiţiile sieneze. Din primul fac parte cei 
mai apropiați discipoli şi adepţi ai marelui flo- 
rentin. Dintre aceştia se cuvine a fi menţionaţi 
aşa-numitul Maestru al velelor din Assisi care a 
realizat renumitele alegorii din biserica inferioară 
din Assisi293, Stefano? pe care Villani si Lan- 
dini l-au poreclit „maimuţă“ si de la care nu ne-a 
parvenit nici o lucrare indubitabila, precum si 
61 Taddeo Gaddi si Maso. Tot la acest grup de ar- 
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tisti mai aderă Maestrul Tabloului Pietà din Mu- 
zeul Fogg care a activat începînd aproximativ 
din anul 132025, Operele sale (Pietà din Muzeul 
Fogg, Francisc si Filip ṣa.) desi trădează inde- 
pártate ecouri romane, se află sub semnul pu- 
ternicei influente a lui Giotto. Dintre toţi, aceşti 
pictori, singur Maso a fost un mare artist, pe 
cîtă vreme ceilalți departe de a, îmbogăţi moş- 
tenirea lui Giotto, dimpotrivă, o saracesc. Ei pierd 
soliditatea d monumentalitatea formei, specifice 
artei lui Giotto, caracterul sublim. al: acesteia, 
etosul ei. În schimb, acordă principala atenţie 
elementelor de gen care dobindesc în lucrările 
lor o importanţă disproporționată. Dar, spre deo- 
sebire de sienezi, ei nu ştiu să insufle acestor de- 
talii de gen nici o undă de poezie, ci le trateaza 
oarecum cu simplitate, ca pe nişte fenomene diurne 
ce încarcă de obicei compoziţiile cu un balast de 
prisos, lipsindu-le de integritatea lor esenţială: 
Aceste schimbări de accent şi-au găsit o reflec- 
tare deosebit de clară în creaţia lui Taddeo Gaddi 
care poate fi considerat drept cel mai influent 
maestru florentin din a doua jumătate a secolu- 
lui al XIV-lea. 

Taddeo Gaddi (menţionat între anii 1327— 
1366) a fost un discipol apropiat al lui Giotto2%. 
Fiu al cunoscutului pictor si mozaicar Gaddo 
Gaddi, el a aparţinut unei vechi familii de ar- 
tişti florentini, care a jucat un rol de seamă în 
viaţa culturală a orașului de pe Arno. Spre el 
curgeau din toate părțile comenzile pe care le 
executa rapid şi cu multă acuratețe. Lui îi apar- 
tin o mulțime de tablouri (o Madonă. timpurie 
din colecţia Lehman din New York; ciclul sce- 
nelor din viaţa lui Cristos si a sf. Francisc din 
Academia florentină; tripticul din anul 1334 
aflat într-un muzeu din Berlin; o Madona din 
San Lorenzo alle Rose, aproape de Florenţa; po- 
lipticul din anul 1353 din San Giovanni Fuor- 
civitas din Pistoia; Madona cu îngeri din anul 
1355, de la Uffizi; tripticul din San: Martino a 
Mensola, în apropiere de Florenţa; polipticul din 
Santa Felicità din Florenţa s.a) o parte din a- 
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cestea trădînd influența lui Bernardo Daddi. Dar 
el n-a reușit niciodată să realizeze imagini ele- 
gante d graţioase. Pensula lui greoaie se exprima 
mult mai plenar pe spaţiul unor mari suprafețe 
de zid. Iată de ce operele sale cele mai caracte- 
ristice rămîn frescele [scenele din viaja Mariei 
— în capela Baroncelli din biserica Santa Croce 
(1332—1338), Arborele lui Bonaventura cu scenele 
care-l flancheazá şi Cina cea de taină din refec- 
toriul aceleiași biserici]. În picturile sale murale 
‘Taddeo se depărtează de stilul sever și sublim 
al lui Giotto, Manifestind un interes sporit pen- 
tru latura pur ilustrativa a imaginii, el introduce 
episoade de gen secundare, îmbogățește fundalu- 
rile arhitecturale, complică peisajele. În Vestirea 
păstorilor (pl. 136) redă seet nocturn înfă- 
tisind lumina galben-aurie iradiatà de înger, lu- 
mină ce se proiectează ca o aureolă strălucitoare 
pe cerul bleu-inchis, luminind stîncile sure şi pe 
păstorii căzuţi la pămînt. Aceste efecte gi altele 
asemănătoare nu salvează însă picturile murale 
¥ ale lui Taddeo Gaddi d: banalitate. În tipologia 
lui este totdeauna ceva standardizat, situaţiile 
zugrăvite de el sînt lipsite de obicei de expresi- 
vitate psihologică, compoziţiile prost ritmate sînt 
supraîncărcate si confuze. Desenul este uneori 
grosolan gi inexpresiv, iar coloritul deschis si rece 
este cam pestri. Arta aridă şi flegmaticá a lui 
Taddeo Gaddi, numit într-un registru din anul 
1347 „unul dintre cei mai buni pictori ai Flo- 
renjei^ este o mărturie grăitoare despre nivelul 
modest al picturii florentine după moartea lui 
Giotto. i 
Dintre discipolii lui Giotto, Maso a avut un 
talent deosebit??7, Dacă el poate fi identificat cu 
Maso di Banco, al cărui nume figurează in docu- 
mentele florentine din anii 1341, 1343, 1346 şi 
1350, atunci activitatea sa îmbrățișează mai cu 


seamă anii '40. În jurul lui Maso se poartă pini 
astăzi o aprinsă polemică ştiinţifică, Aceasta se 
explică în parte prin faptul că încă scriitorii, din 
secolul al XIV-lea („Cartea lui Antonio Billi“, 
63 ,Codexul Magliabechiano", ,Viejile" lui Vasari) 
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l-au confundat pe Maso cu Giottino, atribuindu-i 
acestuia din urmă o serie de lucrări care, pentru 
Ghiberti, contau ca aparjinindu-i lui Maso, Nu- 
mele lui Giottino este întîlnit în documente flo- 
rentine din anii 1368—1369, dar nu ne-a par- 
venit nici o lucrare semnată de acest, maestru, 
Întrucît Ghiberti este sursa principala $i cea mai 
de încredere pentru istoria | e pento 
este mult mai judicios să ne ghidám după afirmaţiile 
sale, cu atit mai mult cu cît frescele din Capela 
Bardi din biserica Santa Croce, atribuite de el 
lui Maso, s-au păstrat pina în ziua de azi și, ca 
stil, ele aparţin deceniului cinci, adică perioadei 
cînd a lucrat Maso di Banco. 

Capela Bardi este decorată cu fresce ce înfă- 
țişează scene din viaţa sf. Silvestru, Autorul 
acestor fresce a simţit cu multă fineye farmecul 
artei lui Giotto. Compozițiile. lui simple, expre- 
sive sint excepţional ritmate; tratarea spaţiului 
se deosebeşte prin claritate și permite imbrayisa- 
rea cu o singură privire a întregului, iar figurile 
maiestuoase ce stau solid pe picioare sînt con- 
centrate şi grave. Contemp md chipurile lor se- 
vere si pline de noblețe, îți dai imediat seama de 
apropierea lăuntrică a lui Maso de Giotto. Numai 
Maso a reușit să întruchipeze în imaginile sale etosul 
giottesc care lipseşte în general din creaţiile celor- 
lali discipoli si adepţi ai marelui maestru florentin. 

Printre frescele capelei Bardi, deosebit de iz- 
butită este scena cu Îmblinzirea dragonului si în- 
vierea a doi magi (pl. 137). În partea stîngă a 
compoziţiei, sf. Silvestru se coboară în vizuina 
dragonului; în centru, el îi támáduieste pe magii 
otraviti de răsuflarea veninoasă a fiarei, iar în 
i partea stinga — împăratul Constantin cu suita 
| sa asistă la. miracolul înfăptuit de st. Silvestru. 
i Artistul a folosit aici, cu măiestrie, motivul ar- 
i hitectonic, pentru sudarea într-o compoziţie unică 
| a celor trei episoade, Suprafeţele mari, liniștite 
| un micului servesc drept fundal pentru figuri, 

a subliniind, ba atenuînd amploarea lor. Spaţiul 
| se desfăşoară liber în lăţime si în adincime, de- 
senul laconic si constructiv este extrem de expre- 64 
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siv, iar culorile pure si clare contribuie si ele la 
reliefarea volumului formei care este, plină, te- 
meinică, Această frescă plină de măreție are ceva 
ce ne duce cu gândul la picturile murale ale lui 
Piero della Francesca, cu ritmul lor spaţial a- 
proape divin. 

„Bazându-se pe frescele din capela Bardi, o 
serie de cercetători au făcut încercarea, de a com- 
pleta creația lui Maso cu noi atribuiri. Dar ma- 
joritatea acestor atribuiri ramîn neconvingatoare. 
Lui Maso íi pot fi atribuite numai un fragment 
din scena Încoronării Mariei din biserica Santa 
Croce, polipticul din biserica San Spirito din Flo- 
renja si o Madonă dintr-un muzeu din Berlin, 
care constituie partea centrali a polipticului din 
care doi voleţi (loan Gerd si sf. Anton) 
s-au păstrat în castelul Königsberg, în timp ce un 
al treilea volet (înfàvisindu-1 pe Anton din Padova, 
pl. 138) se află la Metropolitan Museum of Art 
din New York. În ambele polipticuri, Maso a 
redat figurile pînă la brîu, conferindu-le un atit 
de puternic relief, aproape sculptural, încît acesta 
neutralizeaza total fondul auriu ce juca un mare 
rol în polipticurile gotice. Semifigurile umplu 
aproape tot spaţiul ce le-a fost rezervat în cadrul 
imaginii. Ele se deosebesc prin caracterul palpa- 
bil al materialităţii lor, ceca ce ‘confirma o dată 
în plus că tocmai Maso este artistul care s-a 
aflat cel mai aproape de Giotto, el înțelegând 
mai subtil decât oricare altul esența artei acestuia. 

Din şcoala lui Maso care, după spusele lui 
Ghiberti, a avut „foarte mulți elevi“ a ieşit ve- 
marcabila compoziţie cu Jelirea lui Cristos (il. 
140) care împodobea cîndva biserica San Remi- 
gio din Florenţa (în prezent se păstrează la Uffizi). 
Atribuità de majoritatea cercetătorilor lui Maso 
însuși, ea nu poate fi considerată totuși ca apar- 
tinindu-i, măcar d pentru faptul că datează dintr-o 
epocă ulterioară (Maso a murit,, probabil, în jurul 
anului 1350). Se prea poate să avem de-a face 
aici cu o lucrare a lui Giottino care învățase cu 
Maso. In: orice caz, stilul acestui tablou igi are 


65 originea în tradiția lui Maso. Simplă, aerata, 
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; à M e 
compoziţia aceasta se distinge prin multă clari- 
tate, Figurile din jurul lui Cristos mort zi em 
un grup ritmat, conturele sînt abil generalizate, 
i iar mişcările sînt măsurate, line. 
cu pricepere, iar mişcările sint masurate, 
Totul poartă pecetea unei nobile rejineri, Acesta 
este unul dintre cele mai remarcabile tablouri 


florentine din trecento. . : i 
Dorind să caracterizeze stilul lui Maso, Ghi- 
berti a scris că „el a prescurtat mult arta picturii 
(adică a simplificat-o). Probabil că Ghiberti a 
vrut să spună prin asta cá Maso si discipolii, săi 
s-au opus altor urmași ai lui Giotto, cultivind, 
după exemplul acestuia, forma laconică, expre- 
siva, monumentală. Din păcate, în pictura flo- 
rentină n-a învins direcţia lui Maso, ci aceea a 
lui Taddeo Gaddi. Altfel spus, a devenit domi- 
nant curentul care avea să ducă nu numai la un 
puternic declin al nivelului artistic general, ci și 
la afirmarea giottistilor care au diluat marea mos- 
tenire a lui Giotto. Lui Taddeo Gaddi i se alătură 
în mod nemijlocit Antonio Veneziano (menționat 
între 1369—1388) care a lucrat, în afară de 
Florenţa, la Siena (1369—1370) și la Pisa (1384— 
1388)2%. La Siena el a colaborat cu Andrea Vanni 
sub a cărui influență s-a aflat în bună parte. 
Frescele lui din Camposanto din Pisa (scene din 
viaţa lui San Ranieri, 1384—1387) suferi de 
aceeaşi supraincárcare a compoziției ca $i picturile 
murale ale lui Taddeo din capela Baroncelli, O 
mulțime de episoade secundare intercalate fac ca 
sensul povestirii să devină confuz, iar figurile 
greoaie, grosolane au ceva crud si amorf. Ce-i 
drept, Antonio realizează o modelare în clarobscur 
mal subtilă decît la Taddeo, tablourile şi fres- 
cele sale tradind uncori un bun simp de colo- 
rist. Totuși în lucrările lui se anunță deja destul 
| de clar unele tendinje eclectice, Acestea devin do- 
| minante în creaţia productivului, dar mai puţin 
dotatului Niccolò di Pietro Gerini (mentionat din 
1368, m. 1415)99, care perpetuează tradiţii 
giottistilor în secvolul al XV-lea, contribuind. ca 

E jii iul la degradarea ei într-un sistem aca- 

St, schematic si lipsit de viaţă. Imitindu-i 66 
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ba pe Taddeo Gaddi, ba pe Orcagna, ba pe Spi- 
nello Aretino, Gerini difuzează din atelierul sáu 
sute de icoane ce poartă pecetea unui caracter 
artizanal. Figurile lui sculpturale greoaie sint in- 
expresive şi monotone, chipurile lor — uniforme, 
iar mişcările — rigide, înțepenite. Preluind unele 
motive Eidel din lucrările lui Giotto si 
ale lui Taddeo Gaddi, Gerini le transformă fn 
sabloane ce constituie o monedă măruntă în arta 
giottistilor tîrzii, . 

În afară de direcţia pur giottistà, în pictura 
florentină din prima jumătate a secolului al XIV- 
lea mai există un curent care gravitează mai ales 
în zona tradiţiilor premergătoare lui Giotto și în 
cea a tradiţiilor sieneze, avindu-si sursele artial 
şi în școala romana. În fruntea acestei irecţii 
se află Maestrul sf. Cecilia care a lucrat la în- 
ceputul secolului al XIV-lea3%. Artiştii care apar- 
țin acestui curent evită să zugrăvească situaţii 
dramatice, Pe ei îi atrag episoadele sentimentale 

^ si le place să redea latura festivă a vieţii. Desi 
cunoșteau cu toţii arta lui Giotto si s-au inspirat 
i mult din ea, totuși felul lui Giotto de a generaliza 
` forma fi sperie iar viziunea monumentală a aces- 
tuia li se pare rece. Pentru propriile icoane, ei pre- 
feră dimensiunile mici, paleta lor se bazează pe 
culorile calde, delicate, iar tratarea imaginii se deo- 
sebeste prin contururi îndulcite. Asemenea sienezilor 
spre care se simt atrași instinctiv, ei folosesc cu 
precădere aurul nu numai pentru fundaluri, ci şi 
pentru decorarea veșmintelor. Dacă n-ar fi existat 
pictura sienezá, arta acestor maeştri ar fi părut 
mult mai originală și mai proaspătă. Dar pe lîngă 
sienezi, aceşti „florentini sienezi“ sînt luaţi drept 
niște naturi sovaielnice, Gragia si eleganța imagini- 
lor lui Simone Martini au rämas pentru ei un ideal 
inaccesibil, la care visau, dar pe care n-au ştiut 
niciodată să-l întruchipeze pe de-a-ntregul în pro- 
pria lor creaţie. y 
Din cercul acestor artisti. florentini fac parie 
pictorul gi miniaturistul Pacino di Dense 
(menţionat între 1303—1320)?0!, care a i el 
67 şcoala Maestrului sf, Cecilia, foarte producuvu 
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Bernardo Daddi (menţionat pentru prima oară 
în jurul lui 1317, m..1348)%%, apropiat, de ase- 
menea, de Maestrul sf. Cecilia $i Jacopo del Ca- 
sentino (menţionat din 1339 m. 1349993, „pasionat 
entru arta lui Ambrogio Lorenzetti, orientat In 
întregime spre Siena d care este foarte apropiat 
de adepţii lui Duccio si ai lui Daddi. Cel mai 
talentat din aceşti pictori a fost Bernardo Daddi. 
El se specializase în realizarea unor mici $i, ele- 
gante altare portative cu care el si numeroșii lui 
discipoli au inundat Florența si împre urimile 
(pl. 141). Asemenea mici altare răspundeau, în 
acest timp, nevoilor, accentuate ale mirenilor de 
a-şi manifesta evlavia într-un cadru mai intim; 
ele impodobeau capelele la domiciliu gi chiliile 
călugărilor şi erau luate în călătorii. Culorile sa- 
vuroase ale lui Daddi amintesc de cromatica 
icoanelor sieneze, figurile lui gracile, diafane sînt 
conturate din trăsături line, iar tablourile lui, res- 
pirînd mult confort, erau create pentru a fi ad- 
mirate în. intimitate. Cînd i se ivește ocazia să 
picteze fresce (scene din viața sf. Stefan şi Lau- 
rentiu în capela Pulci din biserica Santa Croce) 
limitele talentului său devin foarte vizibile. El 
nu ştia să construiască veridic spaţiul şi să pună 
de acord linia, volumul și culoarea îmbinîndu-le 
într-o structură unică. Toate principiile lui de 
creaţie îl situează la antipodul lui Maso. 

Pentru a înțelege cursul dezvoltării ulterioare 
a picturii florentine, în cadrul căreia de pe jumă- 
tatea secolului al XIV-lea se conturează noi ten- 
dinte, trebuie să ne oprim asupra situaţiei generale 
ce se crease în acest timp la Florenya%3a, 


Epoca de aur a breslelor mari şi a negustorilor 
bogați ce le alcătuiau a cuprins sfîrşitul secolului 
al XIII-lea si primii patruzeci de ani ai secolului 
următor. După anul 1340, Republica florentină a 
intrat într-o perioadă de criză. Încercarea de a cu- 
ceri Lucca s-a terminat printr-un eşec; a început 
energica expansiune a familiei Visconti din Mi- 
Jano în timp ce marile companii florentine Peruzzi, 
Acciaioli, Bardi se ruinau una după alta. Repu- 
blica florentină a încercat să depăşească starea 68 
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de criză, acordînd sprijin tiraniei ducelui de 
Athena (1342—1343). Dar n-a reușit și ea a fost 
nevoită să facă o serie de concesii în folosul repre- 
zentantilor breslelor mijlocii „domnilor meșteșu- 
gari, muncitorilor şi ignoranjilor", cum fi numeşte 
cu dispreț, în „Cronica“ sa, Giovanni Villani 
(Chronica, libro XII, cap. 43). 

„Nimic n-a contribuit atît de mult la adincirea 
crizei generale ca teribila ciumă din anul 1348, în 
urma căreia populaţia Florenței s-a redus de la 
90.000 la 45.000 de locuitori, iar populaţia Sienei 
de la 42.000 la 15.000. O urmare a acestei cala- 
mitti naturale a fost creșterea rapidă a prețurilor, 
înmulțirea tilhariilor şi a jefuirilor de cadavre. În 
legătură cu aceste fenomene cunosc o vie recru- 
descență stările de spirit religioase, starea de nesi- 
guranja, tendinţele ascetice, pesimismul. Cunoaste 
o înviorare activitatea dusă de fraticelli care cer 
întoarcerea la preceptele sărăciei evanghelice si ac- 
tivitatea sectei flagelantilor care încearcă să reînvie 

^. formele extreme ale ascetismului medieval. Tot- 
odată i-au ființă noi ordine calugaresti (in 1367 — 
ordinul iezuiţilor, în 1370 — cel al sf. Brigitta si 

P, dobindesc o recunoaştere parţială  ,spiritualii", 

'/gruparea cea mai radicală a ordinului franciscan, 
©. care multă vreme fuseseră persecutați. 

E Se înţelege că schimbările profunde din viața 
socială a Florenței nu puteau sa nu se reflecte şi în 
artă, După ciuma din 1348, în oraşul pustiit au în- 
ceput să se strămute din zona rurală înconjurătoare 
oameni cu totul noi, care au refăcut rîndurile mult 
rărite ale orășenilor. Aceste cercuri, care şi-au pro- 
movat bogàtagii lor, se deosebeau prin gusturi con- 
servatoare. Ei apreciau o artă mai severă, legati 
mai strâns de tradiţiile rutinare cu care se obignui- 
seră în bisericile lor sătești, Imaginile lui Giotto 
pătrunse de spirit înnoitor fi speria, iar Antichi- 
tatea îi lăsa rece. Printre membrii | patriciatului 
care au supraviejuit ciumei și-au Den loc, de 
asemenea, stările dominate de frica lui Dum- 
nezeu, dar deja din altă cauză, şi anume din 
cauza falimentelor financiare din anii 40 si a pler- 
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în aceste condiții, în pictura florentină se con- 
turează o îndepărtare de tradiţia lui Giotto. Ta. 
bloul începe să se apropie de icoană; în el se im- 
pune elementul hieratic, religios. Figurile încep să 
fie tot mai des zugrăvite în atitudini frontale, se- 
vere, mișcările dobindesc un ritm masurat, so- 
lemn, aproape rigid. Interesul pentru de spectivà se 
reduce, se accentuează contradicţiile lintre tratarea 
plată şi cea tridimensională, dintre linie și volum, 
dintre observaţia vie a naturii și canonul ce încă- 
tuşează voinţa artistului. Sporeste interesul pentru 
iconografia medievală, faţă de teme cum sînt fn- 
vierea, Pogorirea sf. Dub, Sfinta Treime, Cristos 
Abeiro-poet. O mare atenţie este acordată zugrăvirii 
scenelor legate de practicarea cultului, cei care-l 
oficiază fiind înconjurați de nimbul măreției. Din 
pictură sînt alungate în mod tot mai hotărît moti- 
vele firești care cucereau prin spontancitate, avînd 
o putere de atracţie atît de mare în frescele lui 
Giotto. Artiştii nu mai înfățișează îmbrăţișări și să- 
ruturi, urmînd parcă, astfel, învăţăturile predicato- 
rului Fra Simone Fidati care cerea celor căsătoriţi 
„să nu se atingă unul de altul întrucît aceasta tre- 
zeste în trupurile lor focul dorinţei“. 

Cea mai clară reflectare a acestei schimbări o 
găsim în lucrările lui Andrea Buonaiuti, Orcagna, 
Nardo di Cione, Jacopo di Cione, Niccold di Tom- 
maso si în ale lui Giovanni del Biondo. Curentul 
reprezentat de ei a jucat un rol conducător la Flo- 
renta, în anii '50—80 ai secolului al XIV-lea. În- 
cepind cu anii ’90, triumfă direcţia goticizantă care 
era legată de .consolidarea, după înfrîngerea ciom- 
pilor, a grupărilor patriciatului ce se orientau în 
materie de gust spre aristocrație si spre arta gotică 
tirzie care, câtre sfîrşitul secolului al XIV-lea, de- 
Venise dominantă în aproape toată Europa. 


, In grupul de artişti care ne interesează, unul 

i dintre primele locuri îi aparţine lui Andrea Buo- 

| nant (menţionat din 1339 pînă în 1377), strîns 

legat de cercurile dominicanilor304, Probabil că ar- 

KR se bucura de o apreciere considerabilă la 

lorenza întrucît în anul 1366 era membru în co- 
Misia Insarcinatà cu construirea catedralei. Prin- 70 


Scanned with CamScanner 


cipala lui lucrare o constituie frescele executate în- 
tre anii 1365 si 1367 în Capela Spaniolilor de la 
Santa Maria Novella (il. 142—145). Despre con- 
ținutul profund alegoric al acestor picturi care con- 
stituie unul dintre cele mai vaste cicluri de fresce din 
trecento a fost deja vorba în prima parte. 
Buonaiuti s-a folosit pe scară largă aici de ,O- 
glinda adevăratei pocăinței! — scrierea lui Passa- 
vanti — urmînd probabil dorinţa beneficiarilor, 
Ca stil, picturile lui Buonaiuti aparţin tradiţiei lui 
Nardo di Cione. În ele se pot remarca, de asemenea, 
puncte de contact cu operele artistului lombard 
Giovanni da Milano care a lucrat și la Florenţa. 
Dar Buonaiuti este tributar mai cu seamă artei 
sieneze, din care a primit multe impulsuri crea- 
toare. Tipurile lui feminine, foarte elegante, amin- 
tesc de imaginile lui Simone Martini şi de prima 
perioadă a lui Bartolo di Maestro Fredi, iar com- 
poziţiile lui, foarte încărcate, au multe lucruri co- 
mune cu frescele lui Barna din biserica de la As- 
ciano. Prin grandilocventa limbajului, el îi poate 

^» concura pe Taddeo Gaddi si pe Antonio Vene- 
ziano. Asemenea acestora, înghesuie în compoziţie 
numeroase personaje fără o legătură evidentă cu 
esența temei zugrăvite. O asemenea aglomerare de 
figuri, lipsite de motivaţie compozitionala gi tin- 
f zind spre bidimensionalitate, aseamănă frescele sale 
^ cu tapiseriile care se cer privite pe porţiuni. Abia 
în aceste porțiuni se manifestă talentul lui de po- 
vestitor neintrecut. El introduce o mulțime de epi- 
soade amuzante, realizează o foarte bogată şi — 
pentru vremea lui — neobișnuită diferenţiere fizio- 
nomică a personajelor, recurgînd totodată la com- 
plicate peisaje și arhitecturi ce servesc dept fundal, 
Sirén îl numeşte, nu fără temei, un „Ghirlandaio al 
secolului al XIV-lea“, Unele dintre figurile lui a- 
partin, prin eleganța și gingăşia lor, celor mai bune 
lucrări realizate de freschigtii florentini în trecento. 

Dar nimic nu salvează operele sale de eclectism, 
pentru că nici Andrea Buonaiuti nu s-a mulyumit să 
prelucreze în spiritul sienezilor motivele tradiyio- 
nale ale giottistilor. Iar dacă aceste motive ni sé 

71 par mai proaspete, în lucrările lui, ele păstrează 
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oricum vechea bază, fapt confirmat şi. de cel mai 
tîrziu ciclu de fresce ce ne-au parvenit de la el, 
si anume scenele din viaja lui San Ranieri, aflate 
în Camposanto din Pisa (1377). x 

În linii mari, creaţia lui Andrea Buonaiuti mar- 
chează o ruptură hotáritá cu tradiţiile giottesti; 
în ea se afirmă elementul didactico-bisericesc, fi- 
gurile pierzîndu-gi expresivitatea plastică de altă- 
dată, iar compoziţiile construindu-se după princi- 
piul desfășurării pe orizontală. 

Principalii maeștri ai picturii florentine din al 
treilea pătrat al secolului al XIV-lea au fost An- 
drea Orcagna și fratele său Nardo di Cione, Ambii 
au ieşit din şcoala lui Bernardo Daddi. Deși au su- 
ferit influenţa artei lui Maso, ei s-au apropiat nu 
atit de tradiţia lui Giotto cît de cea a lui Daddi și 
a artiştilor grupaţi în jurul său. Elementele deco- 
rative joacă un rol excepțional în pictura lor. În 
tendința ei spre bidimensionalitate, aceasta ca- 
pata un caracter simetric gi oarecum intenționat ,re- 
prezentapional“,  predominarea figurilor fron- 
tale creînd impresia unei deosebite solemnităţi, la 
această impresie contribuie şi culorile strălucitoare; 
viguroase, precum și covoarele si veșmintele îm- 
podobite cu ornamente bogate. 

Este foarte semnificativ faptul că Andrea Or- 
cagna, care în sculptură se manifesta ca un con- 
tinuator al tradiţiilor lui Giotto, în lucrările sale 
de pictură a plătit tribut acestui stil decorativ 
bidimensional, aflat la modă în Florenţa. Stilul 
acesta se bucura de multă popularitate în cercu- 
rile „dominicane care erau principalii bene- 
ficiari ai celor doi frati, Cercurile respective, 
a căror, activitate s-a înviorat mult la jumătatea 
veacului considerau că programul lor teologic iz- 
vorind dintr-un mod abstract de gindire, putea fi 
tradus mai lesne în limbajul formelor plate decora- 
tive, decît în limbajul imaginilor tridimensionale. 

Andrea „Orcagna (menţionat între anii 1344— 
D ga început probabil activitatea ca sculp- 
tor, [dealurile lui de sculptor au fost aplicate si 
în pictură, fapt confirmat cel mai bine de stilul 
retablului — executat pentru Tommaso di Ro- 72 
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sello Strozzi în biserica Santa Maria Novella din 
Florenţa (il, 146). Acest altar pictat în anul 1357, 

se distinge prin simetria riguroasă a compoziţiei, 
Asezat în mandorlă, Cristos le conferă puterea spi- 
rituală şi laică lui Toma d'Aquino si Apostolului 
Petru (aluzie la ordinul dominican gi la scaunul 
papal). Sfinţii aflaţi pe margine formează un „Dei- 

sis maiestuos si solemn. Figurile greoaie, redate 
sculptural se disting printr-un desen puternic, iar 
veșmintele lor sînt tratate cu multă acuitate. Cu- 
lorile albastru intens, galben, lilas-pal, bleu si rogu- 
cărămiziu scot admirabil în evidenţă volumul fi- 
surilor creînd totodată efecte de notă vădit de- 
corativă. Tinzînd să unească figurile într-un tot, 
Orcagna renunţă la forma tradiţională a polipti- 

cului cu articularea sa în voleti separati. Micile ar- 

ce frînte nu se sprijină pe colonete, ci stau parcă 
suspendate în aer, fapt datorită căruia se păstrează 
unitatea suprafeţei tabloului. S-ar părea că o ase- 
menea tratare ar fi trebuit să faciliteze crearea 
impresiei de integritate a spaţiului. Dar Orcagna 

* nu urmăreşte asta. Tabloul lui de altar este recep- 
tat în plan bidimensional. Figurile sculpturale nu 
trăiesc într-un mediu tridimensional. Covorul roșu- 
cărămiziu, cu desene aurii, formează o suprafață 
verticală, nu orizontală, iar Toma si Petru, con- 
topindu-se aproape cu fundalul auriu, stau în ge- 
nunchi mai degrabă pe rama tabloului decît pe co- 
E vor si nici figurile de pe margine nu par a avea 
d terenul tare sub picioare. Este puţin probabil ca 
această contradicție. dintre figura sculpturală si su- 
rafara plană să fi fost pentru Orcagna un mij- 

oc de expresie artistică olosit în mod conştient 
pentru ca, prin intermediul lui, să obţină, asa cum 
afirmá Salvini, o tensiune dramatică. Arta lui so- 
lemná, chiar cam rigidă, este străină oricărui dra- 
matism, Este mult mai simplu și mai firesc să cău- 

tăm explicaţia acestei contradicții în aceea că, spre 

anii '50, pictura florentină a intrat într-o nouă 

fază de dezvoltare care se caracterizează prin pre- 
dominarea tendinţelor decorative bidimensionale 
asupra celor spaziale. Altfel spus, direcţia urmată 

73 de Maso a fost înlăturată de cea a lui Daddi. În 
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ciuda faptului că Orcagna minuia cu virtuozitate 
așa-zisele tactile values (valori tactile), el a ajuns 
să acepte în pictură o serie de compromisuri con- 
ditionate de schimbarea gustului general. 

„În scenele ce impodobesc predela, frapează acz- 
laşi caracter plan al compoziţiei. Această trăsătură 
a ajuns să constituie un factor determinant al sti- 
lului său pictural. Din cauza lipsei altor lucrări 
care să-i aparţină incontestabil (dacă exceptăm 
picturile murale descoperite recent la Santa Ma- 
ria Novella si fragmentul din Triumful Morții din 
biserica Santa Croce; pl. 147) nu avem posibilitatea 
să urmărim evoluţia stilului lui Orcagna. Lucrări 
ieşite din atelierul lui cum sînt tripticul Baronci 
din 1350, aflat în colecția Lanz din Amsterdam, 
Pogorirea sf. Dub în biserica Badia din Florenţa, 
polipticul din biserica Santa Maria Maggiore și 
tabloul de altar (1367—1368) cu imaginea lui Ma- 
tei $i patru scene din viața lui — păstrat la Uffizi 
—, dovedesc limpede că si în anturajul apropiat al 
pictorului, elementele „sculpturale“ convieyuiesc 
pașnic cu cele bidimensionale. E 

La Nardo di Cione (menţionat între 1343— 
1365), fratele lui Orcagna, se constată o cu totul 
altă înţelegere a picturii306, Acest artist delicat şi 
blind, unul dintre cei mai lirici piotori ai Floren- 
tei, renunță la tratarea sculpturală rigidă a lui 
Orcagna, El învăluie formele într-un clarobscur 
suav, îndulceşte conturele, aplatizează figurile şi 
le face mai uşoare, supunindu-le ritmului suprafe- 
yei plane. Pe această cale, el depăşeşte contradic- 
tia funciară din opera lui Orcagna. Frescele sale 
din capela Strozzi din Santa Maria Novelia (/u- 
decata de apoi, Raiul, pl. 148; Iadul ş.a.) se as- 
tern pe zid asemenea tapiseriilor, amintindu-ne de 
picturije murale romanice. Plasate etajat unele de- 
asupra altora, figurile și registrele sînt receptare ca 
nişte motive ornamentale, construite după princi- 
piul repetitiei ritmice. Artistul reuşeşte cel mai bine 
tipurile feminine pline de graţie leonardescà. Este 
greu să numesti în toată pictura florentină din 
secolul al XIV-lea, tablouri care s-ar putea com- 
para, ca farmec, cu Madonele lui Nardo aflate în 74 
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colecţia Lehman din New-York și în colecția H. 

Jones. din. Minneapolis, Aici, Nardo ne apare in 

lumina cea mai favorabili, creînd imagini atât de 

elegante si de gingase încît privitorul nu poate să 
nu facă asociaţii cu arta sieneză, 

Nardo a fost unul dintre primii pictori floren- 
tini care au folosit jocul de finii specific gotic în 
tratarea vestimentaţiei. Joan Botezătorul si Apos- 
tolul Petru dintr-o colecţie particulară din New 
Haven sînt înfăşuraţi în mantii cu falduri serpui- 
toare ce cad lin şi al căror ritm prefigurează arta 
lui Lorenzo Monaco. În această privință, Nardo 
poate fi privit drept primul pictor goticizant al 
Florenței, în a cărui creaţie s-au topit fără urmă 
ultimele reminiscente ale tradiţiei lui Giotto. 

Orcagna si Nardo au avut o mulțime de adepţi 
care au diluat maniera artistică a maeștrilor lor. Pri- 
mului i se alătură un alt frate, Jacopo di Cione (men- 
tionat între 1365—1398; il 139307 carea lucrat 
împreună cu omniprezentul Niccolò di Pietro Geri- 
ni si mediocrul Lorenzo di Bicci (c. 1350 — incepu- 
tul sec. XV)998, iar celui de-al doilea — Niccolò di 

^ Tommaso (menţionat între 1343 —1371)99, aşa- 
numitul Maestrul Rinuccini (a lucrat intre 1356— 
136939) si Giovanni del Biondo (menţionat între 
1356—1392)?!!, Eclecticul Biondo (il. 149) se in- 
spira deopotrivă din Nardo, din Orcagna si din 
Niccoló di Pietro Gerini. Lui Biondo íi plac sim- 
bolurile sofisticate si alegoriile. Într-un tablou al 
său din Galeria Vaticanului, el înfăţişează un sche- 
let în putrefacție. Latura ilustrativa îl atrage mult 
mai mult decît cea artistică. Arta lui ,expresio- 
nistă“, cam frustà, ilustrează declinul şcolii lui Or- 
cagna $i a lui Nardo, care s-a dizolvat către sfir- 
șitul veacului în arta giottistilor tîrzii. 

Grupul acestora — în a căror creaţie tradiţiile 
lui Giotto degenerează într-un sistem pur formal, 
de procedee artistice standard, — este condus de 
Spinello Aretino, Aceşti giottisti tirzil activează 
într-o vreme cînd formele gotice dobîndesc o 
imensă popularitate în pictura florentină. Încă la 
Antonio. Veneziano şi la lombardul Giovanni da 
75 Milano, care lucrează la Florența, se poate remarca 
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interesul pentru linia gotică. Dar amîndoi acești àr- 
usti sint legaţi încă destul de strîns de tradiţia lui 
Giotto care a frinat multă vreme pătrunderea go- 
ticului, în pictura florentină. Mult mai, „gotici“ 
decît aceşti maestri sînt Nardo di Cione si Andrea 
Buonaiuti, Cu începere din anii ’90, curentul go- 
ticului dete E. triumfă însă si la Florenţa. Fi- 
reste, lui i-au fost îndatoraţi chiar și artiștii care 
nu voiau să o rupă cu tradiția lui Giotto, De 
aceea, ne întîlnim cu influenţe gotice atît la Spi- 
nello Aretino, cât si la cei doi Gerini. Dar goticul 
nu devine factorul hotàrîtor al artei lor. Aceasta își 
are originea în sistemul artistic întemeiat de Giotto 
la începutul secolului al XIV-lea. Aplatizind si ba- 
gatelizînd acest sistem, ei au contribuit la denatu- 
rarea lui în ceea ce ar putea fi numit „academism 
trecentist“. Toate procedeele lor au ceva banal șa- 
blonard, lipsit de viaţă. Ei n-au destulă fantezie si 
sim; poetic. În loc să studieze natura, se folosesc 
de repertoriul tradiţional de forme pe care nu-l 
împrospătează, ci mai degrabă îl schematizează. 
Nu-i salvează nici „caracterul sculptural al trată- 
rii“, nici ,,spatialitatea construcţiilor compozitio- 
nale“, fiindcă toate aceste reminiscente giottesti au 
devenit, în arta lor, o monedă măruntă. Ce-i drept, 
Agnolo Gaddi încearcă să se rupă de grupul res- 
pectiv şi să se alăture direcţiei goticului interna- 
tional. Încercarea lui sfîrseste însă printr-un eşec 
întrucît principiile artistice moștenite de la tatăl 
său îl împiedică să-și însușească în mod organic 
goticul, Direcţia gotică este condusă nu de el, ci 
de Lorenzo Monaco, 

Dintre giottistii tirzii, unul dintre cei mai re- 
prezentativi a fost Spinello Aretino (c. 1346— 
1410), El a fost, probabil, elevul lui Taddeo 
Gaddi. Ca toti artiștii din ultima parte a trecento- 
ului, Spinello a suferit influenţa şcolii lui Orcagna 
gi pe a sienezilor (Luca di Tommé d Ambrogio 
Lorenzetti), În afară de Florenţa, el a mai lucrat 
la Arezzo, la Monte Oliveto si la Siena, colaborind 
cu omniprezentul Gerini si cu fiul siu Parri Spi- 
nelli. Într-o operă a sa timpurie — polipticul dia 
anul 1385, de la Monte Oliveto, ale cărui părţi 76 
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disparate se păstrează în Muzeul Fogg din Cam- 
bridge pi mie eat în galeria din Budapesta, 

în Aca emia din Siena si în Muzeul Wallraf- 
Richartz din Köln, Spinello se manifestă ca un 
continuator al tradiţiilor lui Taddeo Gaddi si Or- 
cagna. El înfăţişează figuri scunde, ce stau solid pe 
picioare si care sînt reliefate destul de puternic. Din 
această perioadă a creaţiei lui Spinello face parte 

si ciclul de fresce din capela sf. Ioan din biserica 
florentină Carmine, distrus în mare parte gi ajuns 

pină la noi doar în fragmente jalnice. Scenele din 

viața sf. Ioan reproduse aici au fost gravate de 
Petsch. Aceste gravuri împreună cu fragmentele 
ajunse la Londra, Liverpool, Pisa si Pavia permit 

să fie reconstituit stilul picturilor, Compozițiile se 
distingeau prin calm și prin neaglomerarea cu de- 

talii; execuţia se caracteriza printr-o calitate relativ 
înaltă, iar în concepția imaginii, rolul predominant 

il avea şi aici tradiția lui Giotto. În ciclurile de 
fresce pictate în jurul anului 1387, la comanda lui 

» Benedetto degli Alberti — participant la răscoala 
ciompilor — pentru sacristia bisericii San Miniato 
al Monte (scene din viata sf. Benedict, il. 150), 
Spinello reușește încă să se menţină la nivelul lu- 
crărilor sale timpurii. El recurge însă pe scară largă 
la ajutorul elevilor, ceea ce duce la o evidentă 
scădere a calităţii. Compozițiile se aglomerează cu 
Er figuri şi cu episoade incidentale, iar desenul ca- 
pătă o rigiditate şi o ariditate neplăcute (la San 
Miniato aceasta se explică partial prin restaurările 
neindeminatice). Cu vremea, operele lui Spinello 

au căpătat o pecete tot mai artizanală. Molipsit 

de exemplul negativ al pictorilor Gerini, al aces- 

tor antreprenori: de la. sfîrşitul trecento-ului care 

n-au refuzat niciodată vreo comandi, Spinello 
execută rapid și superficial comenzile primite. De- 

senul siu devine tot mai arid, compoziţia confuză 

d extrem de încărcată, tipurile personajelor se 
standardizeazá si limbajul gesturilor devine tot mai 

sărac, Pastrind tratarea „sculpturală“ a figurilor, 
Spinello le concepe atit de flasc încît ele par a 

fi lipsite de schelet. Cu trecerea anilor, i se atro- 

77 fiază talentul de a compune care-l ajutase în ti 
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nerete să creeze construcții spaţiale clare. Pictu- 
rile lui încep să semene tot mai mult cu tapi- 
seriile, desi figurile dau impresia că au o pondere 
accentuată. Lucrări cum sînt tripticul din anul 
1391, aflat în Academia din Florenţa, și frescele 
din 1391—1392, în Camposanto din Pisa (scene 
din Legenda sfinților Efes si Potitus), cum sint 
tripticul din anul 1401, executat împreună cu 
cei doi Gerini, aflat în Academia din Florenţa, 
şi picturile murale din anii 1408—1410 din Pa- 
lazzo Pubblico din Siena (scene din Viaţa papei 
Alexandru III, il. 151) ilustrează diferite etape 
ale acestor tendinţe. Și dacă în cele mai izbutite 
lucrări ale sale, Spinello creează figuri disparate 
surprinse cu vioiciune şi detalii amuzante (în spe- 
cial în peisaje) acestea nu salvează arta lui de 
o anume banalitate. 


Şi mai rudimentar decît Spinello, a fost Lo- 
renzo di Niccold Gerini (menţionat între 1392 
$i 1411)313. Discipol al tatălui său, acest artist 
a suferit influenţa lui Spinello, iar spre sfîrşitul 
vieţii — pe a lui Lorenzo Monaco, În operele 
sale, Gerini nu s-a alăturat curentului gotic din 
pictura florentina, se manifestă ca un giottist 
tipic (il. 152—155). Figurile stingace, greoaie, al- 
cătuite parca din gumă, sint lipsite de caracter 
organic (altarul sf. Bartolomeu din anul 1401, 
aflat în Pinacoteca din San Gimignano; Madona 
cu sf. Laurenţiu si Martin din anul 1402, aflat 
la Terenzano, il. 152; tripticul din San Leonardo 
in Arcetri). Una dintre lucrările lui cele mai 
izbutite este Madona de la Ermitaj (il. 153—155). 
Dar nici în această lucrare nu reuşeşte să depă- 
$eascá ciudata rigiditate a tratării. Într-o lucrare 
a sa tirzie — polipticul din anul 1408 cu scena 
Încoronării Mariei și cu patru figuri de sfinţi, Lo- 
renzo di Niccold încearcă să-l imite pe Monaco. 
Încercare soldată printr-un eșec, întrucît subti- 
lul joc decorativ al liniilor era incompatibil cu 
tratarea sculpturală a figurilor sale greoaie, vo- 
| luminoase, Acest tablou poate servi ca exemplu 
viu pentru incompatibilitatea tradiției giottesti cu 
tendinţa goticizantà, n 
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, Dintre urmaşii târzii ai lui Giotto numai unuia 
i-a fost dat să se înalțe deasupra unui nivel mediu. 
Acest artist a fost enigmaticul Starnina (menţionat 
între anii 1387—1408, m. ante 1413) care l-a en- 
tuziasmat pe Vasari şi ale cărui lucrări, certe n-au 
fost cunoscute pînă de curind?M, Abia în anul 
1933 cercetătorul italian Procacci a publicat frag- 
mente ale frescelor din biserica florentină Car- 
mine. Aceste fragmente au adus multe lucruri noi 
pentru reconstituirea profilului creator atît de dis- 
putat al lui Starnina. Ele au demonstrat clar că 
Starnina nu poate fi identificată cu „Compagno 
d'Agnolo*, cum au facut Sirén si Van Marle, si 
că el n-a fost un artist al direcţiei goticizante, 
ci, dimpotrivă, un fervent reprezentant al acelei 
linii „giotteşti“ din istoria picturii florentine care, 
în prima jumătate a secolului al XIV-lea, a că- 
pătat cea mai vie reflectare în creaţia talentatu- 

lui Maso. : 
Numele lui Gherardo Starnina figurează pen- 
‘ tru prima dată în°anul 1387, în registrele ghildei 
"sf, Luca. Vasari afirmă că Starnina ar fi fugit, 
în anul 1378, după răscoala ciompilor, în Spania, 
. )salvîndu-se astfel de represiuni. Această mărturie 
/ 4 lui Vasari este însă infirmată atit de data men- 
donati mai sus, cit si de faptul că numele lui 
Starnina se întâlneşte în documentele spaniole nu- 
mai între anii 1398 şi 1401. În anul 1404, Star- 
nina se afla la Florenţa unde a executat frescele 
din Carmine, atribuite lui atît de Vasari, cit si 
d» Rica si de Baldinucci. Numele lui este men; 
tionat ultima oară în anul 1408, cînd Vasari 

localizează moartea artistului. 

Fragmentele de frescă din capela sf. Ieronim, 
în biserica Carmine (resturi din figurile sfinţilor 
Benedict, Bernardin, Anton, Reparata sa), îl re- 
comandá pe Starnina ca pe un talent ieşit din 
comun. Formele greoaie, masive au monumentali- 
tate, Culorile clare d pure, reliefează admirabi 
volumul, jar chipurile capiti, multă expresivitate. 
Aceste fragmente permit să fie evidenţiat printre 

icturile capelei Castellani din Santa Croce, atri- 
79 buts de către Vasari aceluiaşi Starntna, un grup 
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de fresce apropiate, de ele ca stil. Deşi contractul 
pentru realizarea picturilor din capela Castellani 
(c. 1385) a fost semnat de Agnolo Gaddi, acesta 
a atras la îndeplinirea acestei lucrări, o serie de 
elevi ai săi. Printre aceștia se putea să se numere 
si Starnina. Nu este, de asemenca, exclusă posi- 
bilitatea ca el să fi fost invitat de Agnolo din 
afară, ca un tînăr artist, dar care reugise deja să 
se impună (Vasari îl considera pe Starnina dis- 
cipol a lui Antonio Veneziano), Lui ii aparțin 
cinci scene din viata sf. Anton (il. 156). Aceste 
scene se evidenţiază printre celelalte picturi mu- 
rale ale capelei Castellani, prin monumentalitate 
si simplitate. În figurile lui greoaie există ceva 
de stană de piară ce aminteşte de Giotto. Ar- 
tistul operează cu volume, stereometrice din care 
scoate maximum de expresivitate. El generalizează 
conturele şi renunță la divizarea exagerată a su- 
prafetelor ca si la jocul decorativ de linii. La 
fel de generalizator tratează el si natura care se 
evidenţiază în comparaţie cu micile peisaje ale giot- 
tistilor tirzii — prin grandiozitate. În epoca nașterii 
vigurosului curent gotic, Starnina se manifestă ca 
pastrator al doctrinei lui Giotto. Talentul. lui dra- 
matic este înrudit cu cel al lui Giotto, a cărui artă 
trebuie să i se fi părut arta unui „veac de aur“. 
Probabil că după întoarcerea din Spania a rea- 
lizat Starnina tabloul Tebaida (il. 157), păstrat 
la Uffizi si care-i poate fi atribuit cu o mare 
doză de probabilitate. Într-un peisaj de tip oare- 
cum feeric sînt înfatisai o mulțime de anahoreti 
adunaţi în mici grupuri. Fiecare îşi vede de treaba 
lui. Micile figuri sînt admirabil înscrise în peisaj 
care, prin caracterul său general, aminteşte de 
plaiurile pictate de Ambrogio Lorenzetti. Dato- 
Hi rità folosirii abile a traseelor acelui meleag stîn- 
n cos, artistul a căpătat posibilitatea să desfăşoare 
în fara privitorului, O vastă panorama cu o mul- 
pme de episoade distractive şi amuzante, Această 
Insirare a unui episod după altul ne face să ne 
gindim la tablourile lui Bruegel care se „citesc“ 
cu un interes la fel de mare, Dar Starnina se 
deosebește de Bruegel prin sensul pur fabulos al.8? 
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discursului său. Cu toate că peisajul lui marchează 
un pas hotărit înainte pe drumul căutărilor „rea- 
liste“ (în această, privință este semnificativă com- 
parapa cu peisajele lui Ambrogio Lorenzetti), cl 
rămîne totuşi un continuator tipic al culturii ar- 
tistice din trecento. Judecată după concepţia ce-i 
stă la bază, imaginea este încă aşa de irealá (stincile, 
arborii d construcţiile seamănă cu nişte jucării), 
de lipsită de anvergură, eclerajul este așa de abstrace 
(este caracteristică lipsa, totală a umbrelor!) încît 
eroii lui Masaccio, de pildă, nu ar avea ce căuta 
aici. Dacă ei ar păşi în acest peisaj, toată decorația 
de butaforie s-ar prábugi ca o căsuță din cărți de 
joc. 
Procacci care a publicat picturile murale din 
Carmine, ale lui Starnina s-a entuziasmat de 
descoperirea, sa. El a supraestimat importanța 
istorică a lui Starnina cînd La pus ín acelaşi 
tind cu Nanni di Banco. Cred cà Starnina n-a 
jucat un rol atit de însemnat în istoria picturii 
florentine. Nu-i însă mai puţin adevărat că arta 
N lui poate fi privită ca o verigă esenţială în lan- 
„ul „protorenascentist“. Asemenea lui Maso, el 
„s-a apropiat de tradiția lui Giotto, alăturîndu-se 
^ acesteia atunci cînd contemporanii săi începuseră 
“să facă pasiune pentru gotic. Intre aceşti artişti 
' goticizang şi între giottistii aflaţi în declin, el 
ocupă un loc întrucîtva aparte. Şi dacă Masaccio 
a avut posibilitatea să. se inspire direct din arta 
lui Giotto, în schimb lucrările lui Starnina (la 
care a învăţat, după mărturia lui Vasari, Maso- 
lino — dascălul lui Masaccio) au fost cele care 
au putut să-l determine a se adresa la această 
sursă directă a întregii picturi trecentiste, condam- 
nati, către sfîrşitul secolului al XIV-lea, la vi- 
tare, 
Creaţia lui Agnolo Gaddi (c. 1350—1396), 

fiul lui Taddeo Gaddi, ne aduce, în mod nemij- 

locit în albia curentului gotic internațional în 

fruntea căruia se afla, la Florenţa, Lorenzo Mo- 

naco35, Legat inci strîns de giottigti,. Agnolo se 

stràduieste totuşi să se alăture noului curent la 
81 modă care a. cuprins, către sfîrșitul secolului al 
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XIV-lea, întreaga artă florentina. $i dacă n-a 
izbutit să devină, asemenea lui Monaco, un artist 
pur gotic, el a contribuit totuși mult la triumful 
acestui stil pe teritoriul Florenței, După Agnolo 
nici un giottist n-a mai putut ramine in afara 
curentului gotic care i-a atras în, cercul puterni- 
cei sale intluenye pe mai toţi pictorii florentini 
de la începutul quattrocento-ului, — E 

Originar dintr-o veche familie florentiná de 
artişti, Agnolo Gaddi a fost unul dintre cei mai 
influenţi maestri ai timpului său. Discipol al ta- 
tălui său, el a modernizat mijloacele artistice de 
expresie ale giottigtilor, apropiindu-le de proce- 
deele folosite de artiştii gotici. Numele lui era 
foarte popular. În afară de Florența, a mai lu- 
crat la Prato (c. 1394—1396), s-a manifestat ca 
antreprenor al unor mari întreprinderi în dome- 
niul picturii (Vasari il. blameazá datorită dra- 
gostei exagerate pentru bani), a făcut numeroase 
desene pentru statuile catedralei si ale Loggiei dei 
Lanzi și a colorat el însuși sta:ui. Reacpionînd 
rapid la schimbările intervenite în materie de gust, 
el a renunţat la limbajul monumental, rigid al giot- 
tistilor, înlocuindu-l cu „stilul molatec" care 
îmbina în chip original fabulosul plin de rafina- 
ment cu decorativismul elegant. 

În cea mai timpurie lucrare a sa ajunsă pina 
la noi — în Madonna della Misericordia, atlatà 
la Academia din Florența — Agnolo mai este 
inci stríns legat de Taddeo Gaddi. Dar, treptat, 
se depărtează de tradiţiile monumentale ale aces- 
tuia: formele devin mai diafane si mai fragile, pe 
chipuri si în înfăţişarea figurilor îşi face apariţia 
o dinstincţie pur sieneză, paleta se luminează 
(Iniiltarea Mariei la cer din Pinacoteca Vaticanu- 
lui, Incoronarea Mariei, aflată în Academia din 
Florenţa). În principala operă a lui Agnolo — în 
ciclul de fresce din Weer? florentina Santa Croce 
ce ilustrează Legenda adevăratei cruci, stilul artistu- 
lui dobîndeste maturitate deplină. Aceste fresce, rea- 
lizate după anul 1380, au fost executate de Ag- 
nolo:cu ajutorul elevilor. Maestrului însuşi îi 
aparțin cu probabilitate Aflarea crucii (il. 158— 82 
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159). Fuga lui Cbosroe, Bătălia, Triumful crucii. 
În Legenda adevăratei Cruci se reflectă parcă în- 
treaga istorie universală începînd cu Adam și sfir- 
şind cu lupta creştinismului cu paginismul, Eroii a- 
cestei legende sint, în afară de Adam și de Cristos, 
toate figurile mai proeminente din sfinta scrip- 
cură gi din istorie: Solomon, regina din Saba, 
Constantin cel Mare, Chosroe, Heracliu, Arborele 
faralităţii care a crescut dintr-o ramură a -arbo- 
relui cunoaşterii binelui şi răului, sădită din do- 
rinya lui Adam pe mormîntul lui, suferă ulterior 
cele mai neașteptate metamorfoze. Simbolica atît 
de complicată -a acestei legende a rămas neinje- 
leasă pentru Agnolo. El a abordat-o ca pe o 
povestire amuzantă, În mod egal, fara grabă, artis- 
tul înşiră un episod după altul. Pentru înviorarea 
povestirii, el introduce costume exotice, edificii fan- 
tastice, peisaje mirifice. Această amuzantă, „pă- 
lăvrăgeală picturală“ era chemată să-l distreze 
pe privitor. În- ea totul era la fel de important; 
principalul nedeosebindu-se prin. nimic de aceea 
ce era secundar. Alături de eposul grandios al 
lui Giotto, arta lui Gaddi pare cam puerilă. 
Dar, în același timp, ea vadeste o atitudine mai 
“laică față de o temă religioasă, lărgirea cadrului 
acesteia. = 

Conform cu stilul: narativ ales de el, Agnolo 
se depărtează conştient cu solidaritatea structivă 
a morfologiei giottesti.- Figurile lui. moi, pufoase, 
parcă nu au oase. Ele nu se menţin solid pe 
picioare. Mişcările lor nu sînt energice, ele acpio- 
nînd ca prin somn. Viaţa lor decurge în cadrul 
unor peisaje ireale gi în căsuțe de carton. În 
ciuda fundalurilor peisagistice $i a clădirilor tri- 
dimensionale, frescele sint plate, asemenea tapi- 
seriilor, Episoadele disparate se îmbină unele 
cu altele în mod arbitrar. Ele prezintă ceva 
fragmentar, întîmplător, amorf, aidoma viselor. 
Asa îşi compuneau de obicei frescele $i tablou- 
rile sienezii. Dar comparativ, cu aceștia, Agnolo 
pare lipsit de fantezie poetica. În figurile lui 
stingace există o greutate, neînvinsă, chipurile 
83 lor standardizate sint lipsite de rafinament $i 
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mişcările lor încătușăte n-au ritmicitate. Ne. 
fiind în stare s-o rupá cu tradițiile ín declin 
ale giottistilor, Agnolo nu reuşeşte să confere 
discursului său plastic un înalt conţinut poetic, 

Picturile realizate în anul 1385 în capela Cas- 
tellani din Santa Croce se deosebesc printr-un 
acuzat eclectism stilistic. Agnolo a activat aici 
mai degrabă ca antreprenor decât ca pictor, Lui 
îi pot fi atribuite numai două scene din viaja 
evanghelistului Ioan, celelalte fiind realizate de 
elevi şi de artişti chemaţi din afară (Maestrul 
sf. Nicolai, Maestrul Botezului, Campagno 
d'Agnolo gi Starnina)?!6. Frescele pictate de Ag- 
nolo însuşi nu aduc elemente noi în comparaţie 
cu picturile ce ilustrau Legenda adevăratei. cruci. 
În schimb, în Răstignirea de la Uffizi (pl. 160), 
in Pogorirea sf. Dub (Muzeul Bandini din Fie- 
sole) si in tripticul cu imaginea lui Cristos şi a 
Bunei Vestiri (colecţia Cook din Richmond) Ag- 
nolo face un pas înainte în direcţia goticizării 
hotàrite a formelor. În aceste tablouri, pictate 
în jurul anului 1390, el acordă o foarte mare 
atenţie jocului capricios al faldurilor ce ur- 
mează un ritm pur gotic. Figurile au devenit 
mai. fragile, chipurile — mai gingase, iar culo- 
rile — şi mai luminoase. Aici, Agnolo se apro- 
pie foame mult de stilul lui Lorenzo Monaco si 
al reprezentanţilor goticului internaţional. Cum 
just remarcă. Salvini, Răstignirea lui trădează o 
mare asemănare cu operele pictorilor catalani 
care, n-ar fi imposibil, să-l fi influențat pe ar- 
tistul florentin?", 

Între anii 1394 gi 1396, Agnolo a lucrat în 
catedrala din Prato unde, împreună cu mulți 
elevi ai săi, a pictat Cappella della Cintola cu 
fresce ce redau scene din viața Mariei (lui Ag- 
nolo însuși îi aparțin numai Buna Vestire, Moar- 
tea si înălțarea Mariei la cer și figura lui Cris- 
tos pînă la briu). În această lucrare se vede clar 
cum vechile tradiţii florentine încep să joace 
din nou rolul principal. Devenind mai masive, 
! figurile dobindesc o mai mare plasticitate, com- 
| poziţiile se simplifică, iar coloritul devine mai 84 
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sever gi mai reținut. Probabil că tablourile de 
şevalet de la începutul anilor '90 au însemnat 
avintul pe care gi la luat talentul lui Agnolo, 
acesta propunindu-si să se apropie cit mai mult 
posibil de artiştii direcţiei gotice. Dar întrucît 
el nu s-a hotărit niciodată să renunţe la limbajul 
giottiştilor, acesta a continuat să rămînă baza 
stilului siu, împiedicindu-l să asimileze în mod 
organic arta gotică. În lucrările sale cele mai 
tirzii (tabloul de altar din biserica San Miniato 
din Florenţa și Răstignirea de la Luvru) poate 
fi remarcată accentuarea tendinţelor arhaice care 
îl apropiau de artisti aflayi în declin ca Niccolò 
di Pietro Gerini și Spinello Aretino. 

Spre deosebire de Monaco, Agnolo Gaddi 
n-a putut să înlăture niciodată integral cătu- 
sele „giottismului“, Acesta l-a împiedicat să de- 
vină un artist pur gotic. El a moştenit prea 
multe din recuzita formelor și formulelor aca- 
demiste ale giottiștilor tirzii pentru a mai pu- 
tea să devină un „poet al liniilor“. Si totuși, 
atracţia spre gotic a fost aga de puternică, pa- 
siunea lui pentru stilul narativ „molatec“ atît 
de sinceră, încît a reuşit întrucîtva să se rupă 
de grupul giottistilor schematici. În cele mai 
bune lucrări ale sale, răsună o nota idilica neo- 
bisnuità pentru arta florentini. El s-a străduit 
! să se refugieze într-o mirifică lume imaginară 

în care episoadele se succed într-o dezordine nu 
mai puţin iraţională decit in „Quadriregio“ al 
lui. Frezzi?&, Uneori, lucrările lui respiră ace- 
leasi stări de spirit pastorale care erau întruchi- 
pate cu o fermecătoare prospeţime de către Sac- 
chetti în renumita sa Canzone „O vaghe mon» 
tanine pastorelle?9. Din nefericire, Agnolo Gad- 
di nu a fost înzestrat cu o fantezie poetică 
destul de bogată. Dacă el ar fi stăpînit o ase- 
menea fantezie, s-ar fi putut ca Florenţa să aibă 
în persoana lui un Sassetta el ei. 

Lorenzo Monaco (il. 161—164) a fost poate 
cel mai mare artist florentin de la sfîrşitul se- 
colului al XIV-lea. Creaţia lui a însemnat tri 

85 umful — și în pictura florentina — a acelui 
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curent gotic tîrziu care a [ost numit in mod in- 
genios de cítre francezul Courajod ,Stil interna- 
țional“320, Într-adevăr, acest sul a dominat la 
începutul secolului al XV-lea în toată Europa. 
Principalele lui pepiniere au fost Franţa, Jä- 
rile de Jos, Germania, Italia de Nord (in primul 
rind Lombardia). El este caracterizat de accen- 
tuarea tendințelor laice, de interesul, pentru de- 
talii tratate ca în pictura de gen gi petru sce- 
nele din viata de toate zilele ale înaltei societăţi 
feudale, de un ascuţit simţ de observaţiei 
în redarea interioarelor, a edificiilor, a peisa- 
jelor, figurilor, chipurilor și costumelor. Toate 
aceste detalii sînt redate totdeauna fn maniera 
celei mai frenetice stilizări gotice. Figurile plă- 
pînde înfățișate de obicei în costumele burgunde 
la modă, se fring în chip manierist, veșmintele 
lor formează falduri întortocheate, fețele poartă 
pecetea unei însufleţiri exagerate, iar atitudinile 
au totdeauna ceva artificial si ostentativ. Vo- 
lumul formelor se dizolvă în elegantul joc de 
linii care captivează cel mai mult atenţia artiş- 
tilor, iar elementele decorative devin în: mod 
evident preponderente faţă de cele cognitive, Şi 
oricît de realist ar fi tratate unele detalii izo- 
late, imaginea fsi păstrează în întregime vechea 
ei tedință spre tanscendental. In acest stil s-a 
lucrat si în Franța (André Beauneveu. Jacque- 
mart de Hesdin, Jacques Coéne, Melchior Broe- 
derlam) si în Ţările de Joc (fraţii Limburg), 
Germania (Maestrul Bertram, Konrad von Soest), 
Spania (Borassă, fraţii Serra), Lombardia (Gio- 
vannino de Grassi, Michelino da Besozzo) ca şi 
la Verona (Stefano da Verona). Creaţia tuturor 
acestor maestri are tenta ei naţională clar expri- 
mată, dar la toţi apare gi ceva comun; ei vor- 
besc cu toţii același limbaj; limbajul goticului 
tîrziu care se bucurase de o imensă populari- 
tate în Europa la sfirgitul secolului al XIV-lea 
şi începutul celui următor: : 

Ultima care s-a alăturat acestei mișcări in- 
ternajionale a fost Florenţa ` burgheză. Tradiţia 
lui Giotto a frinat multă vreme pătrunderea 86 
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formelor gotice în pictura florentina. Începînd 
cu anii 790, nici această tradiţie n-a mai putut 
împiedica triumful goticului. Burghezia cu ve- 
deri conservatoare, speriată de răscoala ciom- 
pilor mita tot mai mult aristocrația gi voia să 
devină părtașă la ceea ce, în Europa timpului, 
însemna ultimul cuvânt în artă, Relaţiile comer- 
ciale şi culturale animate ale Florenței cu Fran- 
ţa, cu Spania si Germania contribuiau din plin 
la desfășurarea procesului de pătrundere pe scară 
largă a goticului. De la stirșitul secolului al 
XIV-lea pictura florentini începe să promoveze 
o serie de artişti a căror operă reprezintă o ana- 
logie cu creaţia unor sculptori ca Giovanni 
d'Ambrogio si Lamberti. Operele lor au cíte- 
odată un caracter atit de pronunţat gotic incit 
pot fi luate uşor drept lucrări ale maeștrilor 
nordici. Între acești artiști, poate cel mai gotic 
ca spirit a fost Lorenzo Monaco (1370/1—1425?) 
a cărui influență a fost resimţită de toţi pic- 
tori florentini din quattrocento-ul timpuriu. 
Lorenzo Monaco?! era originar din Siena 
unde trebuie să fi avut parte de primele si cele 
mai puternice impresii artistice. Probabil că cel 
mai mult l-au atras lucrările lui Simone Mar- 
tini, deosebit de apropiat de el ca spirit, ale lui 
Pietro Lorenzetti. Nu se ştie precis la ce vîrstă 
' s-a. mutat Lorenzo la Florența. În anul 1391, el 
i figura deja ca monah în mînàstirea camaldu- 
lensilor Santa Maria degli Angeli, un puternic 
centru de execuţie a manuscriselor miniate in a 
căror ornamentică se fac simţite puternicele in- 
fluente ale așa-numitelor dróleries ` franțuzești. 
Se poate ca Lorenzo să-și fi început activitatea 
ca miniaturist (sînt cunoscute două inițiale figu- 
rative. decorate de el într-un manuscris din anii 
1394 şi 1395), Dar este mai probabil ca el să fi 
activat la început ca pictor şi abia mai tîrziu 
să se fi ocupat cu miniatura, 

Cele mai timpurii lucrări ale lui Lorenzo 
Monaco, executate încă de-a lungul anilor '90 
(Naşterea lui iCristos din Muzeul din Berlin, 

87 Martiriul sf. Petru în Galeria din Baltimore, Mar- 
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tiriul sf. Pavel, în. Muzeul de istoria artei din 
Princeton, Madonele din Colecţia Berenson în 
Settignano, din colecția Lanz din Amsterdam, din 
Muzeul Fitzwilliam din Cambridge, din Acade- 
mia florentină) demonstrează că opera lui se baza 
pe tradiţii pur florentine. În aceste lucrări gre- 
oaie se simte ecoul stilului pictorilor florentini 
contemporani (Spinello Aretino, Jacopo di Cione, 
Niccoló di Pietro Gerini) si in primul rind al 
lui Agnolo Gaddi care a fost, probabil, dascălul 
lui Lorenzo. În grupul următor de tablouri (Ma- 
dona cu îngeri si sfinți din 1402/1403 din Mu- 
zeul berlinez, Madona din Muzeul de artă A. S. 
Pușkin, admirabilul triptic de mici dimensiuni din 
Academia sieneză, Madona de la Metropolitan 
Museum of Art din New York, Buna Vestire 
din colecţia Stoclet din Bruxelles, tripticul din 
anul 1404 din Empoli, Madona din anul 1405 din 
> colecția Berenson din Settignano) se observă o 
detaşare a lui Lorenzo de tradiţiile florentine ale 
giottiştilor și accentuarea trăsăturilor sieneze. For- 
mele devin mai ușoare, mai distinse, faldurile ves- 
mintelor dobindesc un caracter liniar, supunin- 
du-se stilului pur gotic. La atingerea pămîntului, 
ele formează meandre capricioase ce aduc cu u- 
nele înflorituri caligrafice (deosebit de tipic este 
exemplul tripticului din Empoli din anul 1404). 
Cu trecerea anilor, linia începe să joace un rol 
tot mai mare în arta lui Lorenzo Monaco. El face 
O adevărată pasiune pentru linie, asemenea lui 
Simone Martini, imprimându-i un ritm gotic ner- 
vos. Linia devine in míinile lui un instrument 
desăvârșit pentru redarea celor mai fine emoţii. 
Cu ajutorul ei, aplatizează în mod conştient for- 
ma, își propune să întruchipeze cu mijloace pic- 
turale o ireală lume mirifică si dă frîu liber bo- 
gatei sale fantezii poetice, Am fi naivi să explicim 
acest nou stil al lui Lorenzo Monaco numai 
prin influența miniaturii, Se prea poate ca 
aceasta din urmă să fi contribuit la asimilarea 
organică de către pictor a liniaritàyii gotice. Dar 
schimbarea produsă în creaţia lui Monaco este 
condiționată, fără îndoială, de cauze mult mai 88 
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adinci. Si ele trebuie căutate în acea conjunctură 
generală care nu putea să nu aibă ecouri chiar 
si într-o pictură atit de „antigotică“ cum era 
pictura florentina. 
Goticul internaţional triumfase în sculptura 
florentină încă din anii '80. La începutul seco- 
lului al XV-lea cei care dădeau tonul erau Lam- 
berti şi Ghiberti. Arta lor rafinată, bazată pe 
preeminenja liniei, situată „la nivelul secolului“, 
trebuia să atragă mai curind sau mai tirziu a- 
tenţia pictorilor, în special pe a celor ce căutau 
să depăşească limitele „giottismului“ si să se ală- 
ture curentului gotic. Tocmai un astfel de artist 
a fost Lorenzo Monaco. Traind la minástire, în- 
conjurat de călugări, înclinat prin caracterul său 
visător spre misticism, el a reacţionat, firește, cu 
deosebită înţelegere față de arta gotică, aceasta 
impunindu-i prin elegenta si prin caracterul ei 
—. 4nsuflerit. EL a fost primul care a transferat cu- 
X ceririle sculpturii gotice florentine in pictură. Si 
tot primul care a ataşat pictura florentină la 
mişcarea gotică internaţională, Există toate mo- 
tivele să credem că impulsul exterior l-a con- 
stituit pentru el studierea modelelor folosite de 
arta pariziană si de cea din Dijon, căci altfel 
ar fi greu să ne explicăm acele puncte comune 
existente între lucrările sale și operele artiştilor 
francezi. j 

O deosebită apropiere de modelele franceze 
trădează două scene evanghelice «datate 1408 
(Cristos pe muntele Măslinilor si Sf. Femei la 
mormint) care împodobesc laturile exterioare. ale 
voletilor tripticului de la Luvru. Compozițiile 
se remarcă prin elansarea accentuată, pur gotică. 
Ele se desfășoară nu în adincime, ci pe verticală. 
Figurile inconsistente ce se pierd în veşminte sînt 
lipsite de o ambianța spaţială întrucît peisajul 
este tratat absolut plat. Stincile ce. tind spre 
înălțime potenteazi expresivitatea miinilor „ridi- 
cate în sus ale lui Cristos, redat într-o poză cx- 
tatică, Figurile elegante, aplecate asupra mormín- 
tului gol, ale celor trei Marii ne evocă imaginile 
89 ]ui-Broederlam. Nu este mai puţin gotic Lorenzo 
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Monaco nici în polipticul, datînd cam din ace- 
lași timp, din Academia florentiná (il. 161). 
Buna Vestire, zugrăvită de el aici, flancată, de 
figurile a patru sfinţi a fost în mod lira ck 
pirată de renumitul tablou al lui Simone Mar- 
tini (vezi il. 102)922, Dar atit „Maria cit și in- 
gerul lui Simone par „clasici“ in comparaţie cu 
figurile lui Lorenzo Monaco. Faldurile vesminte- 
lor acestora din urmă au ceva manierist gi exa- 
gerat. Formele se dizolvă in torentul liniilor ce 
siroiese. Aceste linii formează cînd parabole curgă- 
toare, cînd bucle cochete, cînd meandre line. 
Maestrul este atît de pasionat de ele încît acestea 
dobîndesc un caracter de sine stătător. Din 
sculpturalul giottesc, aici nu mai rămîne nici 
urmă. Într-un fel nou tratează Monaco și cu- 
loarea. Spre a găsi o analogie pentru culorile lui 
de o remarcabilă distincţie, trebuie să ne adresăm 
picturii sieneze. Vesmîntul arhanghelului este 
rogu-violet, hitonul Mariei — gri-violet, mantia 
ei — albastră, draperia ce acoperă tronul — roz- 
roşie cu desene aurii, vesmintul Caterinei — ver- 
de-oliv, mantia ei —  rogu-ametist, rasele 'sfin- 
vilor Anton şi Francisc — cenușii, costumul lui 
Proclus — albastru, mantia lui — roșu aprins. 
Numai sienezii puteau să-l învețe pe Monaco să 
simtă cu atîta subtilitate culoarea. Si tot arta 
sieneză este indicată ca principală sursă a inspi- 
ratiei lui Monaco si în cazul polipticului de la 
Uffizi, realizat între anii 1406 şi 1410 pentru 
minăstirea benedictină Monte Oliveto. Vesmin- 
tele ce curg in falduri line arată ca gi cînd ar fi 
fost copiate după frescele lui Simone de la Assisi, 
jar culorile delicate (minunatele combinaţii de al- 
bastru, violet-pal, gri-perlă, galben-pai, tonurile 
calde de verde $i roşu cu auriu) ne fac să ne 
sindim la paleta sienezilor care a însemnat apo- 
geul colorismului trecentist. 
Opera cea mai monumentali a lui Lorenzo 
f Monaco este marele tablou de altar înfayistnd /n- 
coronarea Mariei, si aflat la Uffizi (il. 162). 
Acest tablou terminat în anul: 1413 a fost reali- 
zat pentru altarul principal din biserica Santa 90 
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Maria degli Angeli??3, Artistul a depus aici toată 
sirguinya pentru a crea o lucrare demnă de mí- 
năstirea camaldulă. într-adevăr, el a reușit să 
desfăşoare în faţa privitorului un tablou strălu- 
citor de o măreaţă solemnitate, Rama ` gotică 
foarte, bogată, cu pinacluri, mici baldachine si 
quadrifolii, se potriveşte de minune cu compo- 
zia care este împărţită în trei. Compoziţia este 
lipsită de spaţialitate, Figurile plutesc parcă în 
aer, iar sferele de sub picioarele lor sînt tratate 
absolut plat, din care cauză ele nu asigură pen- 
wu figuri o bază tridimensională. Îngerii zugră- 
viri in centru se sprijină pe norișori a căror pozi- 
Ve rămîne confuză. Privitorul recepteaza acest 
tablou de altar ca pe un „covor-pictat“ plat care 
frapează prin bogăția excepţională a combina- 
viilor coloristice și prin caracterul ritmic al lini- 
ilor. Şi dacă aici se poate remarca tendința de 
potolire a elanului brusc al liniilor, faptul poate 
fi interpretat nu numai prin influenţa linistitoare 
a artei lui Ghiberti, ci şi prin aspiraţia artistu- 
lui spre dobindirea unui caracter reprezentajio- 
nal. 

Poate că Lorenzo Monaco s-a exprimat cel 
i mai plenar în tablourile de mici dimensiuni — 
în predele și în mici icoane, Aici talentul lui 
poetic nu depindea de nimic şi n-a trebuit să țină 
seamă de cerințele de somptuozitate ostentativă 
ale bisericii. Maestrul a putut să zugrăvească fi- 
gurile în ambianța unor peisaje mirifice, să îm- 
bogáyeasci fabula tradițională cu detalii surprin- 
vitor de noi, să recurgă la efecte de ecleraj, a 
putut să se dăruiască cu totul pasiunii pentru linie. 
Lucrări ca predela altarului de la Uffizi (Adora- 
tia magilor si Scenele. din viata sf. Benedict), 
Fuga în Egipt, Muzeul din Altenburg (il. 163), 
Sk, Ieronim si Sf, Francise din colecția Lanz 
din Amsterdam, Madona din Muzeul Thorvaldsen 
din Copenhaga, Nașterea lui Cristos si scenele 
din viata sf, Onofrei st a sf. Nicolae din Bari, 
din Academia florentini, Triumful Morții de la 
Santa Croce, în sfirgit, predelele altarului din 
91 capela Bartolini, în biserica Santa Trinità din 


EE 


Scanned with CamScanner 


Florenţa sint niște mici capodopere, seducătoare 
prin caracterul profund poetic al concepţiei. Ni- 
ciodată Lorenzo Monaco n-a mai ajuns la o rit- 
micitate a liniilor atit de armonioasă. Figurile lui 
distinse alunecă ușor de-a lungul suprafeţei "ta. 
bloului, faldurile veșmintelor formează elegante 
bucle caligrafice, iar romanticele peisaje stincoase 
amintesc, prin fantasticul lor de peisajele lui Sas- 
setta si ale lui Giovanni di Paolo. Diferitele epi- 
soade se succed cu o rară dezinvoltură, luînd lo- 
cul unul altuia în mod cu totul neașteptat, ca 
într-o poveste. Artistului îi place să reproducă 
eclerajul nocturn. Dar lumina lui lunară argin- 
tie este la fel de abstractă ca și formele pe care 
le luminează. Ea nu le evidențiază volumul, ci 
doar alunecă pe suprafaţa lor îndeplinind o func- 
pe strict decorativa — aceea de a reuni petele 
de culoare şi desenele liniare în plan bidimen- 
sional. Această lumină se deosebeşte, astfel, radi- 
cal de aceea a lui Masaccio care va sublinia tri- 
dimensionalitatea formei si ponderea ei. 

Se poate ca originalitatea stilului lui Lorenzo 
Monaco să nu se fi manifestat nicăieri atît de 
pregnant ca în cele două desene ale sale păs- 
trate în Cabinetul de stampe din Berlin. Aceste 
desene colorate pe pergament trebuie să fi fost 
realizate în jurul anului 1420. Într-unul este 
înfățișată Intilnirea Mariei cu Elisabeta, iar în 
altul — Călătoria celor trei crai (il. 164). Aceasta 
din urmă ar fi putut să ilustreze excelent 
o baladă, atît este de romantică sub aspectul 
concepției. Craii urcă pe pantele abrupte ale 
munţilor călăuziţi de steaua miraculoasă. Pe cul- 
mile Stincoase apar castele fantastice, masivul 
$ muntos este scăldat de mare ale cărei ape sînt 
brízdate de corăbii. S-ar părea că, într-un pei- 
saj atît de sălbatic, omul ‘near’ fi în stare să-și 
croiască drum, Si totuşi, craii înving toate obsta- 
colele. „Ei sînt însufleţiţi de credință şi nu-i spe- 
rie nici furtuna, nici vintul, nici arsita, nici Îi. 
gul. Aceste imagini au fost redate de artist în 
limbajul celei mai frenetice stilizXri liniare. Man- 
tiile crailor amintesc. de buclele caligrafice ale ?? 
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ornamentului gotic, stîncile ascuţite amintesc de 

„colinele“ icoanelor postbizantine. Şi poate, vä- 

zind tocmai acest desen, i-a venit lui Berenson324 

ideea că Lorenzo Monaco a cunoscut frescele de 
la Mistra după care putea să-i aducă schiţe cine 
ştie ce călugăr peregrin. 

Pe o stilizare liniară la fel de acuzată s-a 
bazat artistul si în compoziţia Adoratia magilor 
de la Uffizi, realizată în jurul anului 1420. Aici, 
figurile fantomatice, excesiv de elansate și-au pier- 
dut şi cea mai vagă plasticitate, devenind un fel 
de umbre conturate de nişte linii ușoare si fine 
ca pînza de păianjen. Deosebit de caracteristică 
este stilizarea liniară a stincilor, ale căror virfuri 
seamănă cu limbile unor flăcări. Acest stil cali- 
grafic care impinge liniaritatea dinamică a go- 
ticului pînă la o tensiune maximă conţine deja 
grăuntele dezintegrării din interior. În epoca lui 
Brunelleschi, Donatello și Masaccio nu se putea 
persevera în această manieră ce trebuia să ducă, 
în cele din urmă, în impas. Probabil că acest lucru 

. La înţeles si artistul însuși pentru că, în operele 
lui cele mai tirzii (frescele cu scene din viața 
Mariei și tabloul de altar Buna Vestire din capela 
Bartolini din biserica Santa Trinità), realizate pe 
la 1425, el dă o tratare mai sculpturală a figuri: 
“lor, motive mai variate ale mişcării si construcţii 
spaţiale mai accentuate în adîncime, În acest fel, 
el a reacţionat parcă la inovațiile la care îmbo- 
gajeau arta pionierii Renaşterii. Dar nici nu re- 
nunya la jocul ornamental al liniilor redate 
într-un ritm gotic și pe care el le îndrăgea atit 
de mult. 

Arta lui Lorenzo Monaco era intim legatà de 
mişcarea mistică de la sfîrşitul secolului al XIV-lea. 
Ea trebuie să D plăcut fericitului Giovanni Do- 
minici datorită lirismului, blindeţii si însuflevirii gi 
delicate, ceea ce o apropie de așa-zisele landi (rugă- 
ciuni cîntate), Ha trebuie să se fi bucurat de mult 
succes în tabăra „albilor“ ale căror idealuri nu pu- 
teau să nu fie apropiate de idealurile călugărului 
camaldulens pentru care realismul renascentist era 
93 nu numai inadmisibil, ci şi profund dăunător. In- 
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16. Lorenzo Monaco, Grup de sfinţi ingenuncheaji. 


weaga lui viață Monaco a tins cu pasiune spre 
arta gotică care-l incinta prin somptuozitate si 
prin spiritualismul ei rafinat. Dar spre deosebire 
de maestri nordici și de Gentile da Fabriano, Lo- 
renzo Monaco nu a încercat să apropie arta de 
viaţă, să încarce compoziţiile cu detalii de gen 
imprumutate din realitatea de zi cu zi. Pornind 
de la stilul gotic, Monaco a transplantat idealurile 
sieneze pe solul Florenței. El i-a opus artei aride, 
lipsite de vlagă a giottistilor aflau în declin, lu- 
mea bogată a imaginilor sale artistice excepţional. 94 
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de ps ae El a ridicat linia gotică la rangul 
i variate | gp “alt d din ea efecte bogate 
5 i El a care alţii nici nu îndrăzneau sí vi- 
ser | l i arena, dk SE Ín an joc sofisticat 
diii A Mowe ain lets ae ccc eae 
» A facut din linie un instrument foarte 
fin cu ajutorul căruia își exprima sentimentele 
religioase pur personale. Pictura lui se afla la an- 
tipod faţă de plasticitatea și consistenţa artei lui 
Giotto, Confruntat cu acesta din urmă, probabil 
că Monaco n-ar fi putut să-i reziste. Dar în mediul 
giottistilor aflaţi în declin la sfârşitul secolului al 
XIV-lea si la începutul secolului următor, Monaco 
a putut înregistra victorii răsunătoare. El a exer- 
civat o puternică influență asupra tuturor con- 
temporanilor, Ku care s-au numărat Fra An- 
gelico, Fra Filippo Lippi si Uccello, în ultima 
parte a activităţii acestuia. Ecouri ale stilului său 
s-au propagat pînă la Botticelli. Spre el se orientau 
cei care ezitau să treacă pe noile poziţii renascen- 
tiste. Si tocmai pentru că Monaco a fost un artist 
de mare talent, cu o fantezie bogată gi cu o per- 
sonalitate vie, influența lui a fost în măsură să 
întârzie angajarea multor pictori pe Deal artei 
renascentiste. 

Curentului gotic promovat de Monaco i s-au 
alăturat, la Florența, majoritatea artiștilor. Se 
poate afirma fără a exagera că goticul a fost 
stilul dominant în pictura florentină de-a lungul 
primei jumătăți: a secolului al XV-lea. Cuprinzind 

pictura mai tirziu, decit „sculptura, goticul s-a 

menţinut în pictură o perioadă mult mai lungă. 

Nu degeaba Bernard Berenson? a putut sa scrie 

următoarele remarcabile cuvinte: „Dacă ne-am pu- 

tea transpune în Florenţa de la jumătatea secolu- 
lui al XV-lea, am ajunge probabil la concluzia 
că stilul gotic era aici stilul preferat. Făceau ex- 
ceptie doar cîţiva artisti cu vederi revoluţionare 
închişi în propriile ateliere și un mic grup de 
umanisti si de mecena care-i vizitau: Orășeanul 
avut care se hrănea cu claponi graşi continua să 
comande însă tablouri reprezentanţilor vechilor si 
95 bunelor tradiţii“. Într-adevăr, goticul se menținea 
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cu o deosebită fermitate în pictura florentinà şi 
a fost nevoie de geniul lui Masaccio pentru ca 
poziţiile lui să fie definitiv zdruncinate, Dar si 
după moartea acestui eminent pictor, la Florența 
au activat deosebit de intens arhaizanyii care pre- 
ferau totdeauna vechea morfologie celei noi, re- 
nascentiste. 

Printre adepţii și imitatorii lui Lorenzo Mo- 
naco nici unul n-a reușit să-l depășească, Toţi au 
fost „mici maeştri“, care au rămas cu mult în 
urma artiştilor francezi şi neerlandezi contemporani. 
Tablourile lor cu care au inundat Florenţa si îm- 
prejurimile poartă în chip invariabil o pecete ar- 
tizanală. Un adevărat artizan a fost, de pildă, 
mediocrul Francesco d'Antonio di Bartolomeo 
(1393 — menţionat pina în 1433) — un adevărat 
epigon al lui Monaco?7, Multe aspecte artizanale 
întîlnim, de asemenea, în lucrările lui Rosselo di 
Jacopo Franchi (c. 1376—1456)32 si în cele ale 
lui Giovanni dal Ponte (1385—1437)92. Franchi 
era specializat în imagini de serie reprezentind 
Madone drăgălaşe, în care întruchipa idealul fru- 
museţii feminine din acea vreme, adaptat la gus- 
turile burgheze mai simpluje, dar de obicei supus 
unei anume stilizări gotice (il. 165). Giovanni dal 
Ponte a livrat din abundență patriciatului flo- 
rentin așa-zisele „cassoni“ pe teme luate din sco- 
lastică. Arta lui superficială, nelipsità de tempe- 
rament, era profund electică. În ea se simt ecouri 
și din Spinelo Aretino, si din Angelico, si 
chiar din Masaccio. Figurile lui lipsite parcà de 
Sistem osos se confundă cu totul in veşminte ce 
cad în falduri pur gotice, ele stind atît de precar 
pe picioare încît par a fi lipsite de o minimă tec- 
tonicitate (il, 166). Un artizan rămîne într-o bună 
măsură gi fiul lui Spinello Aretino — Parri Spi- 
nelli (1387—1453)99, care a fost unul dintre cei 
mai Înfocagi partizani ai stilului gotic (il, 167). 
Potrivit spuselor lui Vasari, Parri a fost admira- 
torul lui Bernardino da Siena, El era deosebit de 
ursuz gi înclinat spre melancolic, Supravietuindu-i 
cu 25 de ani lui Masaccio, a pictat, în liniştitul 
Arezzo, tablouri d fresce pătrunse de spirit gotic. 96 
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17. Parri Spinelli, Studiu pentru imaginea Madonei. 
Desen în peniță. Uffizi. 


Același Vasari afirmă că pentru a realiza lucrări 
de „bravură“, Parri reda figurile în contorsiuni 
insolite — procedeu împrumutat, fără îndoială; 
din sculptura: gotică. franceză ale cărei opere tre- 
97 buie să le fi cunoscut bine dacă judecăm după de- 
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18. Parri Spinelli, Studiu pentru o figurá alegoricá. 
Desen in peniță. Uffizi. 


senele lui în peniță păstrate la Uffizi (fig. 17 şi 
18). Întîlnim aici figuri alungite atît de excesiv 
încît ne ducem cu gîndul la canonul lui El Greco, 
iar faldurile veșmintelor formează adevărate cas- 
cade de linii ce se încolăcesc ornamental cum nu- 98 
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be 


mpi putem intilni, 
į Direcţiei gotice i se alătură şi așa-numitul 
s Maestro, del Bambino Vispo al cărui nume n-a 
2putut fi stabilit nici pînă în prezent (Sirén a 
` încercat fără succes să-l identifice cu Domenico 
„di Montepulciano gi cu Parri Spinelli)??!, Maes- 
"sro del Bambino Vispo a activat de-a lungul pri- 
cimelor patru decenii ale secolului al XV-lea. Ca 
cinici un alt artist florentin, el este apropiat de 
eştrii nordici si de cei spanioli. În anul 1415, 
e] se afla în Valencia unde a pictat Judecata de 
apoi cu portretele regelui Ferdinand de Aragon, 
al împăratului Sigismund și al papei Benedict 
XIII (acest tablou se păstrează în prezent la 
Pinacoteca din München). Principala lui activitate 
a decurs la Florenţa. Iesit din scoala lui Agnolo 
Gaddi, el a suferit mai tirziu influența puternică 
| a lui Lorenzo Monaco. Alături de acesta, se ma- 
nifestă ca principalul propagator al goticului la 
Florența, el conferind goticului o interpretare mai 
primitivă. Unele dintre operele sale (ca, de pildă, 
icoana Adormirea Maicii domnului din colecţia 
Rajersohn din Chicago) trădează evidente puncte 
“s comune: cu lucrările maeștrilor din Westfalia si 
din Saxonia inferioara. Uneori, el recurge la o 
frenetică stilizare a liniilor, cum face si Monaco 
(în această privinţă, este foarte caracteristică o 
„cassone“ de la Altenburg reprezentînd lupta cu 
maurii). La sfîrșitul carierei artistice, el devine mai 
grav şi începe să lucreze într-o uscată manieră 
academistă care-l apropie de giottistii decadenti. 
Dacă toţi maestri enumerati mai sus au fost 
adepţi ai artei gotice pe care au propagat-o mm- 
tens în Florenţa, un alt grup de artişti contem- 
orani nu se hotărăşte să o rupă radical, cu tra- 
diriile giottesti. Unii artisti au continuat să picteze 
si în secolul al XV-lea în vechea manieră 
trecentista, considerînd un păcat să renege moi 
tenirea părinţilor. Aceşti arhaizanti si retardatari, 
avindu-si clienții lor numerosi, nesocoteau ce a u- 
sese nou Masaccio, Ei nu manifestau interes pentru 
99 reforma acestuia și chiar dacă se hotărau totuși sa 


| mii in sculptura germaná din secolul al XV-lea 
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împrumute cite ceva din afară, apelau pentru 
asta numai la artiştii goticizanji $i în nici un 
caz la artiştii renascentisti, Printre acești fideli 
„cavaleri“ ai trecento-ului, a căror activitate co- 
incide aproape în întregime cu secolul al XV-lea, 
se cuvin amintiți Maestrul Madonei Strauss332 
şi Pseudo Ambrogio Baldese (a lucrat în anii '20— 
50)333, Mariatto di Nardo (menţionat din 1394 
pina în 1431)3% și Bicci di Lorenzo (1373—1452)335 
care i-a plagiat pe Lorenzo Monaco, pe Gentile da 
Fabriano si pe Fra Angelico, ceea ce nu l-a impie- 
dicat. să primească multe comenzi. Din acest grup 
mai fac parte, si mulți pictori de „cassoni “3%, 
Chiar dacă îşi aleg temele din mitologia antică 
şi din istorie, le tratează în spirit trecentist. Toţi 
acești Paris, Diana, Acteon, Tarquinus, Lucrețiu 
sînt văzuți într-un cadru semigotic-semitrecentist, 
fără ca artiștii respectivi să poată conferi acestor 
imagini un conţinut nou realist. 

Cit de puternice erau în pictura florentină 
din prima jumătate a secolului al XV-lea curen- 
tele conservatoare o demonstrează în chip vidit 
succesul de care s-au bucurat din partea lui Gen- 
tile da Fabriano (c. 1360—1427) şi a lui Arcangelo 
di Cola da Camerino (menționat 1416—1429)337, 
Amîndoi din Umbria, aceşti artişti au fost re- 
prezentanti tipici ai stilului gotic international. 
În lucrările lor, stilul gotic suferă ce-i drept, o 
serie de modificări esenţiale datorită cărora in- 
cep să se Observe puncte de apropiere între arta 
gotica târzie și cea renascentistă, dar în comparaţie 
cu Masaccio ei se manifestă totuşi ca purtători 
ai vechilor idei. Și iată că Gentile care a locuit 
la Florenţa, între anii 1421—1423, primeşte din 
partea bogătașului Palla Strozzi comanda pentru 
un mare tablou de altar (Adoratia magilor) care 
s-a bucurat de un imens succes în faţa artiştilor 
locali, iar Arcangelo di Cola da Camerino pic- 
teaza in anii 1421—1422 o icoană de altar pentru 
un alt bogat patrician — Ilarione Bardi. Se știe 
ci Palla Strozzi a fost prietenul. şi protectorul 
umaniștilor; El L-a invitat pe spezele sale pe gre: 
cul ‘Hrizolor, a cumpărat manuscrise preţioase si 100 
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a intenţionat să construiască o bibliotecă la Santa 
Trinita. Și cînd s-a pus problema cui să comande 
tabloul, de altar pentru capela ce-i purta numele 
—. tinărului Masaccio, care elaborase în acești 
ani o nouă doctrină, sau renumitului artist Gentile 
care cîntase în tablourile sale poezia modului de 
viață cavaleresc pe cale. de dese — Palla 
Storzzi s-a adresat maestrului umbrian, într-atît era 
de mare puterea vechilor tradiţii rutiniere. Cultura 
cavalerească prezenta un farmec mult prea mare 
în ochii patricianului florentin pentru ca acesta să 
renunţe cu ușurință la strălucirea ei în favoarea 
imaginilor fruste si severe ale lui Masaccio. 

Arta lui Gentile și a lui Cola da Camerino a 
atras în sfera ei de influență o mulțime de pictori 
florentini. Ecouri ale stilului lui Gentile întîlnim 
la Francesco d'Antonio, la Rossello di Jacopo 
Franchi, la Bicci di Lorenzo, la Masolino si la 
Fra Angelico. Arcangelo di Cola dà Camerino a 
găsit în persoana așa-numitului Maestru al Rás- 
tignirii Griggs338 care a lucrat în cursul deceniilor 
doi, trei şi patru ale secolului al XV-lea, un adept 
fidel. Această popularitate a pictorilor umbrieni 
arată în mod convingător cit de greu le era ino- 
vatorilor renascentisti să-și croiască drumul. În 
anturajul conservator al lui Albizzi, ei nu găseau 
nici o înțelegere. „Partidul ordinii“ de la Florenţa 
apăra cu îndirjire tot ce era arhaic. $i asa cum 
concepțiilor radicale ale umanistilor, acest partid 
le opunea autoritatea lui Dante, tot asa probabil, 
în ciuda partizanilor noii arte, făcea caz de au- 
toritatea lui Giotto şi a adepților lui, considerati 
păstrători ai „vechilor gi bunelor tradiţii“. Sub 
acest aspect, prezintă un interes deosebit mărturia 
lui Giovanni di Baldo dei 'Tambeni despre atitu- 
dinca ostilă a lui Rainaldo Albizzi faţă de ştiinţa 
„păgînă“ care dăuna, după opinia lui, credinţei 
catolice339, Pe fundalul unor asemenea stari de 
spirit ale clasei dominante, devine de înţeles via- 
bilitatea neobișnuită, a tendinţelor trecentiste st 
gotice în arta florentină din secolul al XV-lea. 

Cum trebuie apreciată arta gotică tirzie a 
101 Florenței? A jucat ea un rol pozitiv sau, dimpo- 
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trivia a încetinit dezvoltarea realismului de tip 
renascentist? În legătură cu această chestiune în- 
tre doi cercetători italieni a izbucnit o vie pole- 
mică. În timp ce Coletti? consideră că stilul 
gotic internațional a însemnat o „intoarcere spre 
tendinţele abstracte medievale, reprezentînd una 
din obișnuitele retrageri ale spiritului uman pe 
poziţii vechi“ Salvini^! vede în stilul respectiv 
un fenomen pozitiv, „Pentru goticul tirziu este 
deosebit de tipic caracterul fantastic al concepției. 
Asemenea oricărui alt stil, goticul tîrziu se reflectă 
în mod diferit: în opera lui Lorenzo Monaco și a 
lui Sassetta acest stil este pătruns de patos religios; 
la Pisanello capătă o pecete aristocratica şi o 
tentă de eleganță pariziană însufleşiră de spirit 
cavaleresc; la Gentile reflectă o strălucire de 
curte, la: fraţii Sanseverino se contopeste cu ten- 
dintele populare, plebeiene, în Nord îi este propriu 
naturalismul expresiv, dar totdeauna si pretutin- 
deni, acest stil se distinge printr-o notă de vis şi 
de basm. Astfel înţeles în cadrul artei din trecento, 
goticul tîrziu trebuie privit nu ca un regres, nu 
ca «una din. obișnuitele retrageri ale spiritului 
uman pe poziţii vechi», ci ca pe o cucerirea unor 
poziții mai avansate, ca pe un stadiu de tranziţie 
de la arta transcendentală la cea paminteasca, de 
la Evul Mediu la Renaștere. Stilul gotic poate fi 
asemuit cu o imensă punte ce uneşte cerul cu pā- 
mintul. Si cu toate ca unele elemente realiste care 
figuraseră deja în arta de la începutul veacului 
se dizolvă parcă în această SEET fantastică, 
alte elemente sînt obţinute şi, ceea ce este şi mai 
important, esenţa spirituală a mişcării respective 
împinge arta spre o apropiere de lumea noului 
veac... Toate acestea pot părea ciudate cînd ta 
gindesti la revoluţia radicală pe care au trebuit 
s-o promoveze Donatello şi Masaccio pentru re- 
lansarea artei din impasul manierismului gotic 
tirziu, Dar faptul nu mai pare atît de paradoxal 
i cind te gindesti la procesul de dezvoltare din 
i Țările de Jos si din Germania, ‘unde arta a ajuns, 
i printr-o serie de faze succesive, la «naturalismul» 
lui Van Eyck si unde s-au afirmat artisti ca Loch- 102 
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adm rent e Gli et D a 
Renaşterii“, Di Lien keier ve DEE 
$ + Din punctul nostru de vedere, aceasta 
formulare a lui Salvini necesită un amendament 
esenţial, Dacă pentru Europa de Nord, stilul go- 
tic tirziu care s-a dezvoltat în direcţia apropierii 
de viaţă a însemnat începutul dezagregării go- 
ticului în general, în schimb, pentru Italia gi în 
special pentru Florenţa, el a însemnat o frina in 
calea configurării unei arte noi. Formula „giottes- 
că desuetă a fost aici temelia pe care s-a crista- 
lizat in mod artificial noul stil fără ca acesta să 
se poată contopi cu respectiva formula. Conec- 
tată la goticul târziu, Italia a început, sa piardă 
rapid tot ce acumulase prin Niccolò Pisano, prin 
Arnolfo, prin Cavallini şi prin Giotto. Frenetica 
stilizare gotică concretizată in cultul unilateral 
al liniei a intirziat triumful mişcării realiste de 
tip renascentist. Donatello şi Masaccio care au 
lucrat încă într-o ambianjà pur gotică, au fost 
nevoiţi să facă uriaşe eforturi pentru a răsturna 
» doctrina lui Lamberti şi a lui Lorenzo Monaco. 
Această doctrină se bucura în timpul lor de mare 
succes, avea o mulțime de partizani, era incon- 
À juratà de aureola romantismului cavaleresc in 
ochii burgheziei cu vederi conservatoare care lansa 
comenzi artiştilor. Numai apelînd la vechile tra- 
du protorenascentiste şi la. Antichitate au. putut 
Donatello si Masaccio. să acumuleze forţele ne- 
cesare cu care să înlăture doctrina gotică. În 
schimb, în Europa de nord, unde n-a existat o 
puternică mișcare protorenascentista, stilul gotic 
tîrziu a însemnat un pas sigur înainte. El conţinea 
germenii „realismului“ empiric care s-a transfor- 
mat într-o nouă calitate în arta fraţilor Van Eyck. 
Numai dacă se ia în consideraţie situaţia concret 
istorică care a determinat dezvoltarea diferitelor 
şcoli naţionale, se poate aborda corect problema 
rolului gi importanței goticului târziu. Tocmai sub 
acest aspect, consideraţiile lui Salvini ni se par 
greșite. 
De-a lungul secolului XIV-lea, în Italia de 
403 Sud si de mijloc şcolile de pictură sieneză şi flo- 
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renting s-au aflat în primele rînduri. Ele au dat 
tonul în Umbria, în Marche, la Pisa, la Pistoia 
şi la Neapole, regiuni şi localităţi a căror pro- 
ductie artistică se deosebește printr-un caracter 
acuzat provincial. . = 

La Perugia şi-a desfășurat activitatea un adept 
al lui Duccio — Meo da Siena (menţionat între 
anii 1319—1333)92 care a creat aici 0 mare scoala 
robabil că unul dintre discipolii lui a fost si 
Guiduccio Palmerucci?? care a lucrat la Gubbio 
şi al cărui: nume figurează în document, între 
anii 1315 gi 1349). Dacă Palmerucci i-a imitat 
pe fraţii Lorenzetti, pictori umbrieni mai târzii 
— Cola Petruccioli (menţionat din 1372, m. 
1401)#4, Francesco di Antonia di Cecco da 
Orvieto (menționat între: 1370 — 13785, An- 
drea di Giovanni (1378—141734 — pornesc de 
la „micii sienezi“ de tipul lui Fei şi al lui Bartolo 
di Fredi, a căror artă elegantă avea pentru ei o 
mare putere de atracţie. Dar operele lor, alături 
de lucrările rafinate ale sienezilor, apar cam sim- 
ple şi primitive. Au fost mult mai originali Alle- 
gretto Nuzi (c. 1315 — m. 1373) care a activat în 
Marche şi discipolul său, Francescuccio di Cecco 
Ghissi (menţionat între oen d Este foarte 
caracteristic faptul cá Nuzi, in ale cárui lucrári 
timpurii se pot constata puncte comune cu şcoala 
din Rimini, i s-a alăturat celui mai „sienez“ din- 
tre pictorii florentini — lui Bernardo Daddi. Cînd 
Nuzi a început mai tîrziu să admire lucrările lui 
Orcagna şi ale lui Jacopo di Cione, limbajul plas- 
| tic bărbătesc al florentinilor şi-a pierdut pe ne- 
simțite, la el, toate caracteristici tipice. Aplati- 
zind figura și 'subliniind pe toate căile silueta, 
Nuzi a acordat principala atenţie ornamentului 
cu care a împodobit din belșug fundalurile aurite, 
draperiile tronului și veșmintele sfinţilor [ Madona 
dintr-un muzeu berlinez, cea din Pinacoteca din 
Fabriano, cea din colecţia Johnson din Phi- 
ladelphia, cea din Pinacoteca orașului Urbino 
(1372), tripticurile din Vatican (1365) si din Ga- 
leria Macerata (1369) şi multe altele]. Aceste wiisi- 

turi apar d mai accentuate in lucrările lui Ghissi 104 
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care, sc specializase în imagini cu Maria alaptin- 
du-si pruncul (San Salvatore, Montegiorgio, 1374; 
Sant'Agostino, Ascoli Piceno; Pinacoteca Vati- 
canului). În Madonele íngindurate ale lui 
Ghissi, aşezate de obicei pe perne mici si cu au- 
reolă din raze aurii în jurul capului, au căpătat o 
expresie deplină idealurile mistice ale umbrienilor 
care aveau o atitudine extrem de rezervată fata 
de căutările artiştilor florentini. Asemenea Sienei, 
Umbria a reprezentat și în secolul al XV-lea un 
bastion al tradiţiilor medievale, fiind printre ul- 
timele zone care au aderat la mișcarea renascen- 
tistà. 

Dacá Pisa a fost în secolul al XIV-lea o pu- 
ternicà scoalà de sculpturà, în domeniul picturii 
ea n-a dat nimic mai deosbit. Piotorii ci gravitau 
spre Florenja, Bologna si mai ales spre Siena. La 
Pisa au lucrat Simone Martini, Lippo Memmi, 
Luca di Tommé, Taddeo di Bartolo, Martino di 
Bartolomeo, ale cáror tablouri au produs o puter- 
nicá impresie asupra artistilor locali. Dintre aces- 
ti pictori pisani cel mai important a fost Francesco 
Traini (menţionat Între anii 1321—1344)?^8, Pina 
nu demult, lui i se atribuiau două opere: un polip- 
tic înfăţișîndu-l pe sf. Dominic si Triumful hu 
Toma d’ Aquino. Dar Meiss a demonstrat convinga- 
tor că această din urmă lucrare a fost realizată de 
doi artisti diferiți. După ce Paccagnini a stabilit 
că semnătura lui Traini şi data au fost puse .mai 
tîrziu pe poliptic, toată „problema Traini“ s-a com- 
plicat peste măsură şi pentru rezolvarea, ei ştiin- 
tificá sînt necesare în continuare cercetări apro- 
fundate. 

Probabil că lui Traini îi aparţine totuşi Trium- 
ful lui Toma d' Aquino care se păstrează în bise- 
rica Santa Caterina din Pisa M 168). Acest ta- 
blou a fost realizat nu în anul 1363, cum presu- 
pune Bacci, ci la jumătatea anilor ’40. El conţine 
atît de multe elemente sieneze încît Coletti l-a atri- 
buit, fără suficient temei, lui Lippo Memmi. Au- 
torul Zriumfului lui Toma d' Aquino cunoștea bine 
arta lui Simone Martini si pe a lui Ambrogio Lo- 
105 renzetti. Dar conform dorințelor comanditarului 
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care fácea parte, fără îndoială, din cercurile culte 
B ree aer 

dominicane (Paccagnini este inclinat sá-l identifice 

cu Bartolomeo di San Concordio), el a conferit com- 


: hh $ 
poziţiei un caracter aplatizat, făcînd ca ea să seme- 


ne cu un fel de schemă heraldică. Toma g Aquino 
este reprezentat aici in anturajul lui Cristos, al 
apostolului Pavel, al profetului Moise, al celor patru 
evangheliști, precum i al lui Platon și Aristotel, 
care tin în mîini filactere desfăcute. Învățătura 
lui Toma care a acumulat, potrivit concepypel ar- 
tistului, toată înţelepciunea seculară (aceasta, este 
subliniată prin razele aurii ce pleacă de Ja filac- 
tere spre capul lui. Toma) s.rvegte, la rîndul ei, 
ca izvor al înțelepciunii c erului adunat in partea 
de jos. (către reprezentanții „clerului pornesc raze 
din cărțile aflate pe genunchii lui Toma, creaţii ale 
acestui renumit teolog dominican). În partea de 
jos este infayisat Averroes, prezentat ca o nulitate, 
a cărui doctrină era considerată de biserica ca- 
tolică o erezie. Apariţia la Pisa a unei asemenea 
alegorii sofisticate, amintind de fresca lui An- 
drea Buonaiuti (il, 144), se explică uşor prin 
activizarea, la jumătatea secolului al XIV-lea, a 
averroistilor italieni, foarte numeroşi în univer- 
sitatile din Padova si din Bologna. 

Polipticul cu Sf. Dominic atribuit lui Traini 
încă de pe vremea lui Vasari a fost pictat de un 
alt artist probabil de un maestru din Pisa, care a 
lucrat în anii 30—50 ai secolului al XIV-lea. Par- 
tea centrală a polipticului cu imaginea sf. Dominic 
gi a lui Cristos se rivers în galeria din Pisa, 
iar voleţii infatisind opt scene din viata sfintului 
gi busturile a patru profeti se află la Seminarul din 
Pisa (il. 169—170). Autorul polipticului ne apare 
ca un adept al lui Simone Martini şi al fraților Lo- 
renzetti al căror stil narativ La însuşir la perfectie. 
Toate aceste căsuțe făcute parcă din carton, inte- 
eed posed figurile elegante au fost pre- 
MA JA sienezt, Dar, asemenea lui Simone Mar- 
tini la bátrínete, Traini accentuează în unele scene 
SES Clees nepotului cardi- 
Intcéty h căzut de pe cal, Învierea slugii 

a unei doamne din Ungaria, Moartea 1% 


Scanned with CamScanner 


lui Dominic). In aceste scene apar figuri care 
gesticuleazá violent, amintind pe departe, prin 
gesturile lor expresive, stingace, de unele ima- 
gini din Triumful Morţii aflat în Campo- 
santo din Pisa si atribuit adesea lui Traini, Dar 
această asemănare este înșelătoare. Autorul frescelor 
din Camposanto este mult mai „realist“ decît au- 
torul polipticului. Arta lui robustă are o expresie 
lipsită de fineţe si respiră un patetism deosebit, 
fiindu-i străină tenta de ireal, de mirific. Această 
artă ține de scoala bologneză avind multe trăsături 
care o apropie de pictura din nordul Italiei. Or, 
artistul polipticului este un tipic discipol al siene- 
zilor de la care a moştenit tenta mirifică si aspec- 
tul oarecum .de jucărie al construcţiilor compozi- 
gionale. 

Pictura pisana din a doua jumatate a secolului 
al XIV-lea a evoluat sub semnul unor influențe 
sieneze şi mai puternice [Giovanni di Niccold (men- 
ționat între anii 1358—1360), Turino Vanni (1349 
—1438) şi aAlO BI, Maestrul sienez cel mai popular 
din această perioadă a fost Taddeo di Bartolo. Pic- 
torii pisani împrumută mult și de la florentini (de 
, ) la Andrea Orcagna, de la Nicolò di Pietro Ge- 
^ rini). La confluența unor influențe sieneze, bolog- 

neze si florentine, se află, de asemenea, pictura din 
Pistoia care a promovat un foarte dotat artist în 
persoana lui “Giovanni di Bartolomeo Cristiani 
(menţionat între anii 1366—1398), alăturat cercului 
lui Orcagna și al lui Agnolo Gaddi350, 

Pictura sieneză s-a bucurat de o imensă popu- 
laritate la Neapole. Deși aici lucraseră Cavallini si 
Giotto, aceștia lasaserà urme relativ slabe în arta 
napolitand. Neapole — acest bastion al goticului 
francez — a reacționat mult mai receptiv la creaţia 
lui Simone Martini chemat în oraşul dinastiei de 
Anjou de către regele Robert, Printre pictorii na- 
politani un singur nume ne reţine atenţia. Este vor- 
ba despre Roberto Oderisi (menţionat la 1382)55!. 
Singura lui lucrare semnată — Răstignirea din bi- 
serica San Francesco din Eboli — îl recomandă ca 
pe un artist destul de arhaic care îmbină în mod 
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Scanned with CamScanner 


nezilor. Pe baza acestui tablou semnat, lui Oderisi 
îi pot fi atribuite frescele din biserica Incoronata 
din Neapole, printre care deosebit de interesante 
sînt imaginile celor șapte taine. O mare apropiere 
stilistici de frescele napolitane prezintă o Pietà 
din colecţia G. Winthrop din New York şi Ma- 
dona cu un adorator și cu îngeri din Muzeul de 
artă „A.S. Pușkin“ din Moscova. În aceste opere 
transpar clar trăsăturile arhaice caracteristice pen- 
tru Întreaga pictură napolitană din secolul al XIV- 
lea care vădesc pregnant faptul că reforma promo- 
vati de Giotto a venit prea devreme pentru o se- 
rie de şcoli din trecento. 

Un loc cu totul aparte în istoria picturii ita- 
liene din secolul al XIV-lea îl ocupă şcoala din 
Rimini32. Stirnind doar de puţină vreme interesul 
cercetătorilor, această școală a fost un fel de punte 
spre arta din Italia de nord. Ea îşi are rădăcinile 
implintate în tradiţiile romane dinainte de Giotto, 
Artiştii ei l-au simțit mai aproape pe Cavallini gi 
pe adepții acestuia decît pe Giotto, ei neputind să 
o rupă dintr-odată cu trecutul, Toate inovațiile 
florentine şi sieneze au fost adoptate totdeauna, de 
către artiștii din Rimini, la vechea temelie pe ju- 
mătate romanică. Arta lor frustă, dar plină de sin- 
ceritate cucereste prin spontaneitatea naiva a senti- 
mentelor. Lor le place să împodobească veșmintele 
cu striuri aurii si preferă formele simplificate, geo- 
metrizante. Ei îndepărtează construcțiile complicate 
în spaţiu, procedeul lor compozițional preferat 
fiind juxtapunerea. De asemenea, nu văd deloc pre- 
judeciabilă compartimentarea icoanei într-o serie de 
zone plasate în ordinea cea mai arbitrară cu pu- 
tinya și figurile lor sînt, ba solemn inyepenite, ba 
exagerat de expresive, „calea de mijloc“ fiind evi- 
tată. Cít priveşte culorile lor luminoase, pure trans- 

arente, supuse ritmului suprafeţei, ele de nastere 
a excelente efecte decorative care permit ca aceşti 
maeștri să fie consideraţi printre cei mai mari co- 
loristi din trecento. 


În secolul al XIII-lea, Romagna avea tendinţa 


aea urm îndeaproape Umbria. De la sfârşitul seco- 
ului al XIII-lea, artiştii din Rimini trebuie să fi 108 
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venit într-un contact nemijlocit cu arta de la Roma 
din care au împrumutat multe lucruri noi. Se prea 
poale ca ei să fi cunoscut prima dată arta romana 
a Assisi unde lucrau mulți maeştri din Roma. 
Cercetătorii italieni care persistă să atribuie ,ci- 
clul sf. Francisc“ si picturile murale apropiate ca 
stil de acesta tînărului Giotto, acordă implicit ro- 
lul principal în procesul formării şcolii din Rimini, 
nu influențelor romane, ci celor florentine. Salmi 
este chiar înclinat să facă dintr-un artist destul de 
modest ca Pacino di Bonaguida aproape un înteme- 
ietor al şcolii din Rimini. În realitate, însă, acesta 
îşi are, obirsiile în tradițiile romane anterioare lui 
Giotto. De asemnea, ar fi eronat dacă originile șco- 
lii din Rimini ar fi căutate în întregime, asa cum 
procedează Van Marle, în arta lui Cavallini. Acest 
mod de abordare simplistă a problemei n-a făcut 
decît să compromită teoria „romană“ şi să atragă 
critica, în multe privințe judicioasă a lui Salmi. 
Dar în fond, această teorie este justă întrucît ea 
opune panflorentinismului tendenţios al lui Brach 
> — care vede în artiştii din Rimini simpli imitatori 
"ai lui Giotto —, o concepţie istorică mult mai ju- 
dicioasă, confirmată de descoperirile ultimelor de- 
cenii. 

Primul artist cunoscut reprezentînd școala din 
Rimini a fost miniaturistul Neri da Rimini (men- 
tionat în anii 1300, 1306, 1308 si 1314). Minia- 
È turile lui, (foile semnate si datate 1300 in colec- 

ţia Cini din Monselice si dintr-o colecţie particulară 

necunoscutà, Antifonarul Nr. 21 din 1314 din Mu- 
seo Civico din Bologna, Antifonarul I sem- 
nat si aflat în catedrala din Faenza cu o parte 
disparată în colecția Olschki din Florența) tradeaza 
legături cu lucrări ale şcolii din Bologna şi ecouri 
romane îndepărtate datorită cărora amintesc în- 
trucitva de operele trecentistilor florentini timpurii 

de tipul Maestrului .^ Cecilia şi al lui Pacino di 

Bonaguida care se inspirasera din aceleași surse ro- 

mane. . 

„Trăsăturile romane se, simt si mai puternic 

în Madona cu sfinți apartinindu-i lui Giuliano da 
109 Rimini (m. ante 1346). Acest tablou de altar, pâs- 
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trat în prezent în Muzeul Gardner din Boston, este 
datat 1307. Colonetele răsucite, tronul larg impo- 
dobit cu incrustaţii din pietre colorate si cubulete 
de mozaic, dupá sistemul folosit pe scará largá de 
artiştii din familia Cosmata, ca si tipul fizionomic 
al Mariei vorbesc fără echivoc despre faptul că 
Giuliano a cunoscut pictura romană. Dar ca un 
artist provincial, el aplatizează figurile, folosind 
foarte timid modeleul în clarobscur. Soluţii mult 
mai avansate foloseşte autorul tabloului de altar 
din anul 1308, aflat în biserica Santa Maria din 
Cesi, Acesta pleacă, fără îndoială, de la Cavallini, 
imprumutind de la el tratarea tridimensională, a 
formei, Aceeaşi etapă timpurie din dezvoltarea pic- 
turii din Rimini este reprezentată și de fragmen- 
tele unei mari compoziții monumentale pe tema 
Judecăţii de apoi ce împodobeau arcul triumfai 
al bisericii Sant'Agostino din Rimini (în prezent, 
aceste fragmente se păstrează la Arrengo, Rimini). 
Autorul frescei (tot lui îi aparține, probabil, si 
Maestà, repictată parțial în secolul al XV-lea în 
corul bisericii) este apropiat de Cavallini, a cărui 
artă îi era mult mai accesibilă decît cea a lui 
Giotto353, E] trebuie să fi lucrat nu mai tîrziu de 
deceniul doi al secolului al XIV-lea. Pe la 1320, 
au fost realizate frescele din capela Campanilei 
aceleiaşi biserici (scene din viata Mariei si a lui 
Cristos precum si figuri de sfinți). Stilul lor arhaic 
este imbibat, de asemenea, de reminiscente romane 
cărora însă aici li se asociază, cu insistență ecouri 
ale artei lui Giotto: Longhi atribuie aceste fresce 
autorului Răstignirii din bazilica San Francesco din 
Mercatello, datată 1345 si semnată (Johes pictor). 
În același grup de lucrări timpurii intră şi cîteva 
piese de Sevalet (Madona cu îngeri si sfinţi din 
Museo Civico din Faenza, icoana cu imaginea a 
sase scene din Noul Testament din Palazzo Ve- 
nezia din Roma ș.a.) ce demonstrează pregnant 
cà artiștii din Rimini continuau, să cultive legă- 
turile. cu tradiţiile romane chiar si în cursul 
deceniului doi al secolului al XIV-lea, 

Deşi Giotto a lucrat la Rimini pînă în anul 
1312, activitatea lui a ‘cunoscut aici un ecou larg 110 
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numai începînd cu al doilea pátrar al secolului 
al XIV-lea. Influenţa lui Giotto se face puternic 
simțită în picturile murale ale lui Francesco da 
Rimini (m, ante 1348) ce împodobeau, la timpul 
lor, refectoriul minastirii San Francesco din Bo- 
logna si care se păstrează astăzi doar în frag- 
mente, două din cle putînd fi văzute în Pina- 
coteca din Bologna (scene din viaja lui Cristos 
şi a sf. Francisc). În aceste fresce, realizate pe la 
1330, Francesco ne apare ca un artist destul de 
arhaic, depăşit de Pietro da Rimini (menționat 
în 1328 si 1333) care a fost figura centrală a 
picturii din Rimini în deceniul doi al secolului 
XIV. Lui Pietro îi aparțin două lucrări semnate: 
un fragment de frescă din anul 1333 cu ima- 
ginea sf. Francisc, în mînăstirea San Francesco 
din Montottone, si o Răstignire, din Chiesa dei 
Morti din Urbania. Amindouă lucrările trădează 
din partea autorului lor o bună cunoaştere a 
artei lui Giotto. Dar în Răstignirea cu expresivitatea 
® ej exagerată, poate fi remarcată si influenţa lui 
Pietro Lorenzetti cu a cărui artă patetică Pietro 
da Rimini a venit în contact probabil la Assisi. 
Pe baza acestor două lucrări semnate, lui Pietro 
şi partizanilor lui apropiaţi li se mai pot atribui 
admirabilele fresce din refectoriul din Pomposa 
(1317?) picturile murale: din biserica San Pietro 
in Silvis, din Bagnacavallo (c. 1330) şi din Santa 
Chiara din Ravenna (c. 1340), Coborírea de pe 
cruce din colecţia Gentili din Viterbo, Naşterea 
lui Cristos în fosta colecţie Kaufmann din Berlin 
şi Răstignirea din Collegiata în San'Arcangelo di 
Romagna. Frescele din Pomposa sint o operă de 
tinerețe a lui Pietro. Ele conţin multe lucruri ce 
le înrudesc cu lucrări din primul patrar al ss- 
colului al XIV-lea. Figurile calme, maiestuoase 
sînt pline de solemnitate; compoziţiile sînt statice 
fiindu-le proprie o stingácie arhaică, în ump ce 
chipurile umane prezintă multe trăsături „romane ` 
În tratarea veșmintelor, însă, ce cad în mici 
falduri lineare, se face deja simțită acea „ma- 
nieră“ care, cu vremea, va deveni procedeul, sti- 
111 listic preferat al picturilor din Rimini. Odatá cu 
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trecerea timpului, în creația lui Pietro s-au ac- 
centuat trăsăturile „expresioniste“. El înfăţişează 
figuri puternic contorsionate şi chipuri deformate 
pini la grimasă, nedindu-se înapoi nici de la 
redarea exagerată a gesturilor. Arta lui este tot 
mai pătrunsă de patetism, De la această etapă 
a creaţiei lui Pietro, pornește așa-numitul Maes- 
tru al Adormirii Maicii Domnului, care a par- 
ticipat la realizarea picturilor murale din biserica 
Santa Maria in Porto Fuori din Ravenna (c. 
1350; picturile respective au pierit in timpul celui 
de al doilea război mondial). Cu Maestrul Ador- 
mirii Maicii Domnului, Brandi pune, pe bună 
dreptate, în legătură o serie de tablouri de șeva- 
let (Întimpinarea Maicii Domnului şi Jelirea lui 
Cristos dintr-un muzeu berlinez, Coborirea de pe 
cruce din Pinacoteca Vaticanului, un diptic din 
colecţia Weddels din Hamburg). Prin puritatea 
ei emoţională, arta acestui pictor marchează una 
dintre culmile dezvoltării picturii din Rimini. 

Giovanii Baronzio (menţionat în 1345; m. 
ante 1362) care a fost multă vreme un nume 
colectiv pentru autorii unor numeroase icoane şi 
fresce ale şcolii din Rimini n-a jucat în realitate 
rolul conducător pe care au încercat să i-l atri- 
buie Sirén, Van Marle și mai cu seamă Berenson. 
O lucrare de-a lui semnată (polipticul datat 1345 
din Galeria naţională din Urbino) îl prezintă 
ca pe un epigon si vulgarizator a cărui artă cam 
uscată reprezintă un fel de paralelă cu arta lui 
Bartolo di Maestro Fredi. Ea anunță deja declinul 
| ce avea să cuprindă pictura din Rimini, incepind 
| cu a doua jumătate a secolului al XIV-lea. 

De numele lui Baronzio pot fi puse în legă- 
tură picturile murale din biserica San Niccolò 
din Tolentino (scene din Noul neni rea- 
lizate pe la 1350, polipticul din Mercatello, /n- 
coronarea Mariei din colecţia Herd din New 
York d Răstignirea din biserica San Francesco 
din Sassoferrato, Toate aceste lucrări se caracte- 
vizează printr-o ariditate neplăcută si printr-o 
tehnică lipsită de rafinament, Mai aproape de 
Jumatatea secolului al XIV-lea au fost realizate 112 
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şi scenele din viaja evanghelistului Ioan ce îm- 
podobesc figurile corului din biserica Sant Agos- 
tino din Rimini. De-a lungul celui de-al doilea 
patrar al secolului, au lucrat, la. Rimini, nume- 
rosi artişti anonimi care au realizat sute de ta- 
blouri de şevalet. Unul dintre cei mai talentaţi 
dintre aceștia a fost autorul remarcabilei Madone 
din colecţia Kahn din New York (il. 172). Lui 
îi aparţin admirabilele scene din viaja lui Ioan 
Botezătorul; din Pinacoteca Vaticanului şi din 
colecţia Lehman din New York. Dacă acest ar- 
tist şi-a însușit cele mai bune tradiții ale școlii 
din Rimini, în schimb, Maestrul Încoronării din 
Urbino, care a activat pe la 1350, împinge pînă 
la grotesc toate trăsăturile caracteristice ale aces- 
tei şcoli care cade tot mai mult sub puternicele 
influenţe bologneze. 

Scoala din Rimini care a inrfurit arta Emiliei, 
Bolognei şi Umbriei ne aduce în contact cu pic- 
tura din Italia de Nord. Principalele centre ale 
acestei zone au fost Bologna, Modena, Verona, 

^ Padova, Milano — aşezate în valea riului Pad 
(de unde Longhi îi numește pe reprezentanţii 
acestor şcoli „padani“). Putin mai departe se 
află Veneţia ai cărei artiști n-au rupt nici în 
secolul al XIV-lea legătura cu Bizanțul. De obi- 
cei, acestor şcoli din nordul Italiei li se acordă 
puţin spaţiu în lucrările consacrate istoriei artei 
italiene, întrucît principala atenţie a cercetăto- 
rilor este concentrată asupra culturii Florenței 
şi Sienei. Or, Italia de Nord a dus în secolul al 
XIV-lea o intensă viaţă artistică producind ciri- 
va excelenți pictori, cu mult mai interesanti $i 
mai însemnați dacít giattigtii decadenti. de la 
Florenţa, Printre artiștii şcolilor respective, cet 
mai însemnați au fost Vitale da Bologna, Tommaso 
da Modena, Altichiero şi Avanzo. La aceştia in- 
tilnim atîtea soluţii originale şi îndrăzneţe, in 
sensul apropierii de viaţă, încît operele sienezilor 
urzii si a majorităţii florentinilor ni se par ane- 
mice și inconsistente în comparaţie cu lucrările 
113 lor proaspete și viguroase, 
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Italia de nord a gravitat în general spre 
Germania şi Franţa. Artiştii gotici s-au bucurat 
aici de succes la curţile numerogilor tirani care 
apărau cu grijă vechile tradiţii cavalerești. Mi- 
niaturile franceze şi neerlandeze, obiectele din 
fildeș, tapiseriile erau aici la mare prey și tocmai 
ele, aceste modele, au educat gustul artiștilor de 
curte. Adesea, anturajul emancipat al tiranilor 
manifesta un viu interes pentru studiile uma- 
niste. Protejind pe învăţaţi gi pe scriitori, acest 
anturaj acționa cu aceeași spontaneitate și la 
cîntecele trubadurilor, si la umorul cam gros al 
muvelelor, şi la povestirile despre eroii Antichi- 
ci stilizați sub forma unor cavaleri eleganti. 
În artă, acest. anturaj aprecia cel mai mult ca- 
racterul. distractiv al naraţiunii, precizia în re- 
darea detaliilor vieţii cavalerești și mai ales a 
costumelor, ca si coloritul -rafinat, - sărbătoresc. 
În comparaţie cu pictura florentini si cu cea 
sieneză, cu tendințele lor viu exprimate spre ti- 
pizare, pictura din nordul Italiei este mult mai 
expresivă. Pe artiştii de aici îi atrage nu atit 
frumosul şi armonia, cît expresivitatea. Ei gustă 
mai puţin compozițiile clare, echilibrate, situa- 
tile pline de calm sau tratarea generalizatoare. 
Dorinţa de a face povestirea cît mai amuzantă 
îi împinge la redarea unor fundaluri arhitecturale 
complicate, a unor. veşminte variate, a unor chi- 
puri caracteristice. Ei ştiu să fixeze trăsăturile 
individuale în toată concretetea lor irepetabilà 
(portretele donatorilor. din icoanele pictate în nor- 
dul Italiei sint mult mai individualizate decit 
în tablourile florentinilor şi sienezilor). Ei ştiu 
să coloreze povestirea cu o mulțime de amănunte 
amuzante gi să capteze interesul privitorului prin 
Prospetimea si acuitatea observaţiilor. De obicei, 
mediul ambiant al omului le retine atenţia într-un 
grad incomparabil mai mare decît figurile ome- 
nest. Improvizatori și povestitori înnăscuţi, ei 
zugrăvesc cu măiestrie situaţiile caracteristice. Dar 
arta lor n-are suficient rafinament, este lipsită 
de profunzime, nu este suficient gândită. În loc 
sa-şi sintetizeze observaţiile, ei „se lungesc la 114 
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vorbă“, străduindu-se să redea cît mai mult gi 
cit mai amănunţit, De aceea, realismul lor em- 
pitic, cu toată prospejimea lui, este lipsit de acel 
pivot central care să unească toate elementele 
disparate într-un sistem unic de gîndire artistică35%. 
, Cum au demonstrat ultimele cercetări, unul 
dintre principalele centre ale picturii din nordul 
Italici a fost Bologna, unde s-au cristalizat cel 
mai devreme principiile noului stil?55. Încă de 
la începutul secolului al XIV-lea, artiştii bolog- 
nezi au creat lucrări pline de expresie şi de ten- 
siune dramatică (Pregătirea pentru ràstignire) şi 
Coborirea de pe cruce dintr-o fostă colecţie din 
New York, Răstignirea din Institutul regal de 
artă din Liverpool)5%. Cu toată lipsa de rafina- 
ment a acestor icoane, ele prezintă o deosebită 
expresivitate, proprie numai operelor artiștilor 
bolognezi. În ducento, Bologna era renumită mai 
cu seamă prin şcoala ei de miniaturiști, dintre 
care s-au remarcat Oderisi da Gubbio (menţionat 
în anii 1268, 1269, 1271, m. 1299) si Franco da Bo- 
logna (sfârşitul sec. XIII — începutul sec. XIV)’, 
"x cîntaţi amindoi de Dante. Dar, pînă în prezent, 
cu toate staduintele cercetătorilor, nu s-a reuşit 
să se găsească vreo lucrare certă a acestor maes- 
tri a căror activitate constituie, se pare, surse 
` ale întregii picturi din trecento. 

Dezvoltarea picturii bologneze a atins apo- 
geul la jumătatea secolului al XIV-lea cînd au 
început să lucreze un artist anonim pe care Longhi 
l-a numit „Llustratorul“ precum si Niccolò di 
Giacomo (a activat între 1346—1399), creatorul 
unei mari şcoli din care au ieşi majoritatea ilus- 
tratorilor de manuscrise (deosebit de răspândire 
au fost așa-zisele „Decretale“)358. Stilul acestor 
miniaturi se caracterizează prin aceeași, expresi- 
vitate lipsită de rafinament ca și stilul icoanelor 
gi Goen bologneze contemporane, Unele ima- 
gini frapeazá prin realismul in redarea, scenelor 
din viaa cotidiană. Figurile apar în mişcări bruste, 
de obicei au ceva impetuos gi grotesc, chipurile 
sînt deformate uneori pînă la grimasă, compo- 

115 le sînt supraincircate si lipsite de ritmicitate 
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şi echilibru armonios, iar elementele de arhitec- 
tură sînt prezente într-o asemenea abundență în- 
cit umplu tot spaţiul. Foarte acentuate sint con- 
irastele dintre umbră şi lumină. La vederea a- 
cestor miniaturi, ne vin în minte picturile murale 
din Camposanto din Pisa, apropiate de ele în 
spirit şi legate, fara îndoială, de aceeași scoala 
bologneză. Desi în procesul formării stilului bo- 
lognez in miniaturi, un rol de seamá trebuie 
să-l fi jucat influențele sieneze, al căror princi- 
pal purtător a fost probabil, sculptorul, minia- 
turistul si orfevrul Manno, care a lucrat la Bo- 
logna între 1301 si 1312, artei sieneze nu i-a 
fost dat să devină factorul determinant ín dez- 
voltarea picturii bologneze. Pentru aceasta, arta 
sieneză a fost prea aristocratică, în timp ce arta 
bologneză era prea plebeiană.. Guelfă si demo- 
crată, renumită -prin puternicile ei organizaţii 
meșteșugărești, Bologna nu putea să-și. însușească 
în. întregime estetica subtila a sienezilor, oricit 
de seducătoare li s-ar fi părut aceasta artiştilor 
bolognezi. 

Odată cu miniatura, la Bologna capătă dez- 
voltare şi pictura de șevalet si monumentală. 
Printre pictorii bolognezi din trecento-ul tim- 
puriu se aminteşte de un oarecare Monte da Bo- 
logna, despre care se știe. numai cá a fost ranit 
mortal în anul 1320359, 

Figura centrală a picturii bologneze din seco- 
lul al XIV-lea a fost Vitale da Bologna (men- 
yionat între anii 1330—1339)360. În creaţia lui 
foarte originală se întrepătrund într-un fel aparte 
influențele miniaturii locale, a picturii sieneze, 
a celui mai sienez dintre artiştii florentini — 
Bernàrdo Daddi şi a lui Francesco da Rimini 
care a lucrat și el la Bologna. Încă în lucrările 
sale timpurii (patru scene din viata lui Antonio 
Abbata din Muzeul bolognez San Stefano, Ado- 
rația magilor din Galeria naţională din Edin- 
burgh, Madona din Pinacoteca Vaticanului), Vi- 
tale creează un tip al său de sine stătător care, 
deși trădează unele ecouri ale idealurilor sieneze, 


este mai puţin convenţional şi stilizat decit al lui 116 
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117 atenţia prin realismul viu exprimat al det 


Simone Martini gi al adepților lui, În scenele 
din viaţa lui Antonio Abbata, realizate în jurui 
anului. 1330, sare în ochi caracterul amuzant al 
povestirii specific picturii bologneze și expresivi- 
tatea pozelor si a gesturilor, Către anul 1345 a 
fost realizat un poliptic ce se afla cîndva in 
Oratoriul bisericii Bond Apollonia din Mezzarata 
(partea centrală cu imaginea Madonei și a doi 
adoratori trataţi „realist“, se păstrează în Galeria 
Davia Bargellini din Bologna, iar voleyii cu ima- 
ginea Agnesei, a Apolloniei, a lui Antonio Abbata 
cu apostolul Iacob si a unui episcop ce-l bine- 
cuvîntează pe un pelegrin se află în colecţia 
Lanckoronsky din Viena si în colecţia Schmidt 
din Paris). Îngerii plasați deasupra figurilor de 
sfinți amintesc, prin eleganța lor, de imaginile lui 
Simone Martini, în timp ce pelegrinul îngenun- 
chiat în faţa episcopului este redat cu aceeaşi ve- 
ridicitate cu care sînt redagi cergetorii din compo- 
zitia Triumful Morții din Pisa. Realismul necru- 
țător al redării chipului slăbit al pelerinului, cu 
obrajii căzuţi şi cu nasul ascuţit ca un cioc, anti- 
cipează arta lui Tommaso da Modena. Această 
originală îmbinare a suavitájii si gingășiei sieneze 
cu expresivitatea pur bolognezá este foarte: carac- 
teristica pentru Vitale da Bologna. În picturile lui 
monumentale (fragmentele de. frescá din biserica 
Santa Maria Maddalena — Madona si Evanghe- 
listul Ioan, ante 1345; resturi din Cina cea de tai- 
ná, in biserica bolognezá San Francesco, 1340; 
Moartea patriarbului Bertrand, în catedrala din 
Udine, 1349; Naşterea lui Cristos, Botezul, Ma- 
dona din Mezzarata, 1350; Cristos în slavă printre 
cei drepţi, Legenda sf. Eustațiu, în biserica San- 
ta Maria da Pomposa, 1351) domină trăsăturile 
mai expresive, în timp ce în tablourile de şevalet 
(polipticul din 1353 pastrat in biserica San Sal- 
vatore din Bologna, il, 171; Răstignirea, în colec- 
tia Thyssen din Lugano; figurile de sfinţi si Ma- 
dona, din colecţii particulare engleze), domină 
elementul liric inspirat de modelele artei sieneze, 


Dar si în lucrările sale de șevalet, Vitale Sept 
aliilor 
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surprinse uneori cu atîta acuitate încît ele con- 
travin cu totul, prin, caracterul lor subliniat te- 
restru, concepției mirifice care determina origina- 
litatea întregii picturi sieneze din secolul al XIV. 
a Discipolii gi adepţii lui Vitale au dezvoltat 
nu atît trăsăturile sieneze cit pe cele specific bo- 
logneze ale creaţiei sale. In operele lor se observă 
o potenyare a mișcării, a expresiei, a dramatis- 
mului, a detalierii, Asa sint, de pildă, lucrările 
lui Andrea da Bologna — artist simplu, apropiat 
de scoala din Rimini (Judecata de apoi pe peretele 
de intrare si scene din Vechiul si Noul Testament 
din nava centrală a bazilicii Santa Maria da Pom- 
posa altarul semnat și datat 1369 din Galeria 
Fermo)3!; cele ale așa-numitului Maestru al pavili- 
oanelor (altarul patriarhului Bertrand, în catedrala 
din Udine, c. 1355—1360, ciclurile de fresce din 
catedralele din Spilimbergo si Venzone)362. Cele ale 
lui Dalmazio (n. 1324)365, artist care a activat in 
anii 1565, 1380 şi 1384 la Pistoja, şi care a vizitat, 
probabil, Toscana; cele ale productivului şi modes- 
tului Simone dei Crocifissi (menţionat în anii 1355 
— 1399)3%, care a inundat bisericile bologneze cu 
lucrările lui artizanale (il. 173) ale lui Cristoforo 
di Giaccomo (tablourile lui semnate se păstrează 
în colecţia Guerini din Genua — Madona cu ado- 
ratori, 1380 din Montemaggiore — Sf. Cristofor, 
1395; din Galeria din Ferrara — Răstignirea si 
jelirea lui Cristos865; si ale așa-numitului Pseudo 
Jacopo Avanzi care este identificat acum cu Ja- 
copino dei Bavosi, amintit în documentele bolog- 
neze dintre anii 1362 si 1393366, 

Dintre acești artişti, cei mai originali au fost 
Dalmazio si Jacopino dei Bavosi. Tocmai contem- 
poranilor acestora trebuie să li se atribuie renu- 
mitele picturi murale din Camposanto din Pisa 
(Invierea, Înălțarea, Necredinta lui Toma, Trium- 
jul Morții, Judecata de apoi, Anahoreții), reali- 
zate n anii '50 ai secolului al XIV-lea (il. 174— 
181)°7, Oricine ar fi fost autorii acestor fresce, 
un lucru este neîndoielnic: ei provin din scoala 
bologneză (despre simbolismul din Triumful Mor- 119 
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ţii, vezi vol I p. 127—128). Limbajul lor artistic lip- 
sit de rafinament, dar foarte expresiv trădează o 
apropiere intimă cu operele bologneze din dome- 
niul miniaturii si al picturii monumentale. Nici 
la Florenţa, nici la Siena și nici la Pisa care gra- 
vitează spre cea din urmă nu s-a lucrat în aceasta 
manieră aspră care rămîne cu totul în afara 
artei toscane, Maestri care au zugrăvit pereţii 
Camposanto-ului au adus la Pisa tradiţii bolog- 
neze. Faptul explică multitudinea punctelor de 
contact dintre frescele pisane si pictura lui Rimini, 
sub influența căreia, scoala bologneză s-a aflat de-a 
lungul întregii prime jumătăţi a secolului al XIV— 
lea. Judecate după ‘dramatismul concepției, după 
tensiunea dinamicii, după acuitatea caracteriză- 
rilor, după varietatea situaţiilor zugrăvite si dupa 
bogăţia motivelor peisagistice, picturile murale 
de la Camposanto ocupă un loc excepţional în 
istoria artei' monumentale din trecento. În ele este 
întruchipat cu o neobișnuită pregnanya și focii 
frica paralizantá în oa morții a acelei generații 
de oameni care au supravieţuit ciumei. teribile 
din anul 1348 si i-au cunoscut din proprie expe- 
vient toate grozăviile. Iată de ce sînt atit de 
convingátori toţi aceşti schilozi si cergetori ,breu- 
' gelieni“ care roagă moartea să-i izbáveascá mai 
repede de chinuri (il. 176); cavalerii si. doamnele 
mepăsători, retrași la. umbra capacilor si care nu 
| wor să ştie nimic despre nenorocirile si suferin- 
f tele oamenilor (il. 177), căläreții eleganţi si ama- 

zoanele, infricogaje,la vederea cadavrelor in pu- 

trefacye (il. 178), păcătoşii gesticulînd cu dispe- 

rare, pe care îngerii D împing in iad şi care se 

chircesc de durerea chinurilor din infern unde 

sint supuși la tot felul de torturi dantesti (il. 179 

— 1801, pasnicii anahoreţi care nu pot nici măcar 

în sânul naturii să evite ispitele diavolului care-i 

pindeste de după fiecare colp (il, 181). Nici un 

alt artist din trecento n-a reușit să redea cu atita 

sinceritate și patos complicatul univers de sim- 

yuri al omului din acea vreme. Și dacă la prima 

vedere, frescele din Camposanto frapeazí prin 
119 expresia lor cam grosolanà, la o analiză mai 
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atentă, ele captează tot mai puternic atenţia pri- 
vitorului entuziasmat de grandoarea concepției 
lor dramatice368. 

Ceea ce în picturile pisane îmbracă forme 
poate exagerat de expresive, dar în general artis- 
tice, în operele lui Jacopino dei Bavosi capătă 
un caracter grotesc, învecinat uneori cu carica- 
tura. Aproape toate trăsăturile lui (frescele din 
Mezzarata, Madona cu sfinți din Santa Maria 
Maggiore din Florenţa, Moartea sf, Francisc, în 
Galeria Vaticanului, predelele din Colecţia Platt 
din Inglewood, Răstignirea, Incoronarea Mariei 
si polipticul din Pinacoteca bologneză ș.a) cu o 
notă vulgară, excesivă, încît ne vin în minte mo- 
delele cele mai „expresioniste“ ale picturii germane 
(asa, de pildă, Pietà care încoronează polipticul 
din Bologna prezintă o oarecare înrudire cu operele 
Maestrului Bertram). La Jacopino dei Bavosi nu 
mai rămîne nici urmă din înţelegerea toscană a 
formei, din tipizarea și idealizarea specifice pic- 
turii toscane, Lui îi place tot ce este ieşit din co- 
mun, tot ce este acut caracteristic, tot ce contra- 
vine flagrant canoanelor fizionomice admise. Și 
tocmai în acest domeniu el se întîlneste cu artiştii 
germani a căror creaţie a putut-o studia in nor- 
dul Italiei unde erau foarte populare grupurile 
sculpturale în lemn realizate de artiști germani. 

Odată cu ultimul pătrar al secolului al 
XIV-lea începe declinul rapid al şcolii bologneze 
de pictură. Maestri ei fie că. împing pînă la 
manierism principiile „expresioniste“ ce stau la 
baza creaţiei lui Dalmazio si mai ales a lui 
Jacopino dei Bavosi (cum face Jacopo di Paolo, 
menţionat între anii 1390 si 1426)9, ori încep 
să-i imite tot mai insistent pe pictorii umbrieni 
şi venețieni, pierzind treptat orice autonomie 
creatoare, Madona lui Andrea da Bologna din 
biserica Sant’ Agostino din Pausula, semnată si 
datată 1372 a fost influențată în mod vădit de 
lucrările lui Francescuccio Ghissi. Foarte rede- 
vabil le este maestrilor umbrieni, de asemenea, 
Lippo Dalmazio de Scanabecchi (1352—1410)%. 


proape în întregime s-a dizolvat in arta vene- 120 
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Van creaţia lui Giovanni da Bologna (menţio- 
nat între 1359—1389), care a suferit puternica 
influență a lui Lorenzo Veneziano și a lui Maes- 
tro Paolo care au lucrat la Bologna. O singură 
operă de pictură monumentală bologneză merită 
menţionată. Este vorba despre frescele din capela 
Bolognini din biserica San Petronio, realizate 
pe la 1410 (Povestea magilor, Raiul, Iadul, Ju- 
ecata de apoi, Scenă din viața sf. Petronio, 
Alegerea papei Ioan XXIII)", în ele se pis 
trează expresivitatea pronunțată a imaginilor, 
proprie lucrărilor celor mai buni artisti bolog- 
nezi. În tratarea detaliată a peisajelor, costume- 
lor, animalelor si în ornamentica faldurilor se 
simt deja ecourile acelui. stil international care 
devenise în acest timp dominant în arti. 
Înflorirea picturii bologneze a fost de scurtă 
durată, dar a avut o contribuție substanțială la 
„realismul empiric“ ale cărui principii au fost 
formulate pentru prima. oară la Bologna. De 
.. Vitale este legat în chip nemijlocit unul dintre 
` cei mai mari maeștri din nordul Italiei — Tom- 
maso da Modena (1325/26 — c. 1379)372. Arta 
lui, împreună cu cea a lui. Altichiero, reprezintă o 
culme in dezvoltarea culturii artistice din nordul 
Italiei. Opusă total ca spirit artei ‘toscane, ea. de- 
monstrează răspicat, cît de originale erau soluțiile 
propuse de maeștrii din zona de nord a Italiei, 
pentru care elementul individual irepetabil pre- 
zenta cu. mult mai mult interes decît idealul sau 
tipicul. A 
Activitatea lui Tommaso a decurs in cea mai 
mare parte la Modena (1342—1344, 1358, 1366— 
1368) si la Treviso (1349—1352, 1354—1358?, 
1360—1366). Primele lecţii de pictură trebuie si 
le fi luat în atelierul tatălui său — pictorul Ba- 
rizino, Probabil că pe la 1345, artistul a ajuns la 
Bologna unde s-a apropiat de arta locală (de Vi 
tale și de miniaturistul Niccoló di Giaccomo). Aici 
s-a dezvoltat gustul său pentru ceea ce înseamnă 
caracteristic în artă. Dar, spre deosebire de bolog- 
nezi, Tommaso nu tinde spre exagerarea expre- 
121 siei. Studiind .cu atenţie natura în cele mai mici 
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manifestări ale sale, el urmărea „să, zugrăvească 
realitatea în interdependenta strinsá a părților 
componente, fără să-i încalce legitàyile fireşti. Lu- 
crarile lui cele mai timpurii, realizate încă înainte 
de anul 1349 (miniatura cu imaginea Madonei 
din colecția Roberto Longhi din Florenţa, tripticul 
minuscul din anul 1345(), infazisind-o pe Maria, 
patru sfinți si Coborirea la iad, din Pinacoteca ora- 
sului Modena, micul poliptic infarisind-o pe Ma- 
ria, patru sfinți si scena Cinei cea de taină din 
Galeria bologneză Davia Bargellini), se află sub 
semnul unor indiscutabile influențe bologneze ce 
dovedesc totodată cunoaşterea temeinică de către 
maestru a tehnicii miniaturii. Tommaso abordează 
deosebit de liber tipurile iconografice tradiţio- 
nale: în icoana bologneză de pildă, el redă figura 
Mariei de trei ori — o dată cu cartea pe genunchi, 
a doua oară; alaptindu-si pruncul la sin si, în 
sfîrşit, a 'treia oară, pregătindu-se să-i schimbe 
acestuia. camasuya. Acest fermecător motiv de gen 
este tratat cu o asemenea dezinvoltură şi atit de 
firesc, încît privitorul nici nu-și dă seama de ine- 
ditul lui. 

În anul 1352, Tommaso a terminat una dintre 
principalele sale lucrări: frescele din Sala capitu- 
lara a mînăstirii San Niccolò din Treviso. El a 
înfățișat patruzeci de renumiţi militanti ai ordi- 
nului dominican însoțind fiecare figură cu un 
text în care erau glorificate faptele personajului 
respectiv (pl. 182—187). Sub aspect compozițional, 
toate aceste fresce sînt construite conform uneia şi 
aceleiaşi. scheme: dominicanii stau în chiliile lor 
unde ori scriu, Ori citesc, ori, în sfîrşit, meditează 
asupra celor citite. Perspectiva chiliilor amintind 
e nişte cutii este foarte naiv. redată. Liniile sint 
stîngaci coordonate, mobilierul şi obiectele sînt vă- 
zute din, cele mai diferite unghiuri din care cauză 
este încălcată acea unitate a mediului spaţial pe 
care știau s-0 redea atit de bine, în frescele si în 
tablourile lor, Giotto $i fraţii Lorenzetti. Cu toate 
acestea, frescele lui Tommaso frapează de la prima 
vedere veridicitatea lor neobişnuită. El au un fel 
de concreteye deosebită, Autorul lor se dezice de 122 
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tradiţiile „tipizante“ „ale picturii toscane, intere- 
sîndu-se în primul rind de caracteristica portre- 
tistica. Pentru el chipul uman este acel focar ín 
care se concentrează toate forţele psihice ale omu- 
lui. În loc să proslăvească, ordinul dominican în 
forma unor alegorii complicate și abstracte (cum 

a făcut Andrea Buonaiuti în Capela Spaniolilor, 

Tommaso recurge aici la înfățișarea a patruzeci 

de figuri ce se manifestá ca purtátoare ale unor 

trăiri atit de individuale, încît privitorul le per- 
cepe ca pe niște personalităţi istorice care şi-au 
adus fiecare în parte obolul la învăţătura ordinu- 
lui dominican. În lipsa unei tradiţii iconografice 
precis: statuate pentru. redarea dominicanilor de 
vază, Tommaso a procedat foarte simplu: el a 
folosit ca modele călugări din mînăstirea pentru 
care executa. comanda. De aici uimitoarea vita- 
litate a acestor imagini si tot de aici imensă lor 
varietate. Sint redate “complicate nuanțe psiholo- 
gice: şi mansuetudine, gi atenție încordată, și in- 
teres: acut, şi ingindurare visătoare, şi uimire infi- 
nità fata de profunzimea „sfintei scripturi“, si 
» oboseala din cauza incordárii minții. Nici un ma- 
estru din trecento n-a fixat cu atita precizie par- 
ticularităţile fizice ale chipului uman, nimeni n-a 
reușit să redea atit de palpabil un obraz nebăr- 
bierit, o barbă aspră, ochelari care ne duc cu gîndul 
la autoportretele lui Chardin (dacă nu cumva n-a- 
vem de-a face cu redarea lor pentru prima oară 
în pictura europeană!), o lupă dusă la ochi, grelele 
volume in-folio, cutitasele pentru ascuţitul pene- 
lor de scris, călimările (pl. 182—187). Acest inte- 
res imens nu numai față de viaja spirituală, ci 
d față de natura moartă, este o trăsătură tipică 
pentru pictura nord europeană care il apropie 
în multe privinţe pe Tommaso de maeștrii Ţărilor 
de Jos, pe al căror realism empiric el l-a devan- 
sat cu 0 jumătate de secol. 

În picturile murale ale lui Tommaso, atrage 
atenţia nu numai varietatea mijloacelor mimice 
de expresie. Poate şi mai interesant este faptul 
că artistul se încumetă să redea chipul in mis- 
123 care, Pe el nu-l sperie asimetria mușchilor. Dim- 


Scanned with CamScanner 


potrivă, acesta prezintă pentru el atractivitate 
întrucît, cu ajutorul acestui procedeu, obține o 
expresivitate si mai mare. Unul dintre dominicani 
suflă un fir de păr ce s-a prins în vîrful penijei, 
altul îşi ascute pana avînd din această cauză 
chipul foarte concentrat (il. 186), un al treilea 
are ochii atit de piezis încît parcă sînt gata să 
iasă din orbite; altul mijeste ochii încercînd să 
citească prin lupă litere aproape șterse (il. 184). 
În comparație cu această tratare subliniat indivi- 
dualizantă a chipului uman, imaginile giottești par 
generalizate peste măsură. În ele, individualitatea 
concretă este înlocuită în mod voit cu noțiunea 
generală de „om“. 'Tommaso însă diferențiază și 
individualizează în asemenea măsură mijloacele 
de caracterizare încît oricare din fizionomiile re- 
date este privită ca un portret. În acest 
foarte ascuțit sim; al individualului și al parti- 
cularului se manifestă cel mai, pronunţat talentul 
aparte al lui Tommaso. care s-a cristalizat ca ma- 
estru pe deplin matur deja la virsta de douăzeci 
şi cinci de ani. : : 

În biserica San Niccolò din vecinătatea minăs- 
tiri cu’ același nume, Tommaso a..decorat cu 
fresce unul dintre stilpi. El a zugrăvit 'aici figu- 
rile lui Ieronim (il. 188), pe a lui Romuald, pe a 
Agnesei si pe a lui Ioan Botezătorul. Aceste fresce, 
executate între anii 1345—1355, se deosebesc. prin 
înalta. lor. calitate.. Pe baza lor se poate forma o 
idee bund despre procedeele tehnice ale artistului 
ca $i despre coloritul folosit de el. 

„Si în aceste fresce, Tommaso redă cu o remarca- 
bilă măiestrie acel univers al „cantităților infinit 
de mici“ care nu exista pentru Giotto şi pentru 
cei ce l-au urmat. Chipul lui Ieronim éste pictat 
cu atîta; meticulozitate, aşa: de detailat sînt redate 
cutele pielii, ridurile fruntii, fiecare firisor de păr 
al sprincenelor si bărbii, încît ne ducem invo- 
luntar cu gîndul la. lucrările pictorilor neerlandezi 
din secolul al XVrlea. La. aceștia, ne determină. să 
ne gindim si natura moartă fixată cu o precizie 
protocolară. Toate aceste | in-folii, rigle, ` tocuri 
pentru. foarfeci, foi de hîrtie aşezate compact, 124 
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rulouri, bidonase sint redate cu o rará putere de 
întelegere a naturii lucrurilor moarte. Tommaso a 
studiat atit de insitent si de atent aspectele cele 
mai mărunte ale realităţii încît el vine aici cu o 
movane revoluţionară pentru timpul lui: bidoanele 
şi cutiutele agazate în cui aruncă pe perete umbre 
ușoare, transparente. Dar, o cizelare atît de fină 
a detaliilor anticipind realismul secolului al XV-lea, 
convietulegte pașnic, la Tommaso, cu tratarea ab- 
solut convenţională a interiorului, care uimeste 
prin naivitatea construirii lui perspectivale și cu 
tratarea pur gotică a faldurilor care formează 
în partea de jos meandre ornamentale foarte în- 
tortochiate: © 

Soluţii interesante găsim si în alte fresce ce 
impodobesc același stilp. Figura sf. Agnesa este 
dintre cele mai reușite imagini. feminine din în- 
treaga artă trecentista. Faţa ei blinda este plină 
de farmec irezistibil, carnajia este pictată atît de 
uşor şi cu atita transparenţă încît sîngele se între- 
vede „parcă prin derma subțire. Remarcabil sint 
pictaţi d cei doi adoratori ingenunchiati în fata 
sf. Romuald. Ei ţin lumînări în mînă si privesc 
cu smerenie la sfint. Feţele lor cu trăsături por- 
tretizante sint tratate cu un realism uimitor pen- 
tru secolul al XIV-lea. În stînga este redat cima- 
tor pannorum, adică un muncitor care tunde fi- 
rele de lini într-un atelier de postavuri, cum o 
dovedesc foarfecele mari pe care le poartă atir- 
nate la brîu. Fizionomia lui uscată, arsă de soare, 
cu buze groase și nasul cirn este surprinsă cu o 
vioiciune excepţională. Nu-i mai puţin expresivă 
nici fata adoratorului, din dreapta. Tipul semit, 
cu barbă si mustață. indică faptul că artistul a 
redat aici, un evreu creștinat. Nimic asemănător 
ca acuitate a caracteristicii individuale nu întîlnim 
în arta toscană, În măsura în care redarea indivi- 
dualului irepetabil a constituit latura cea mai 
puternică a picturii, din nordul Italiei, în aceeași 
măsură portretul a căpătat. În această zonă o 
dezvoltare mai timpurie -decît în Toscana (Tom- 
125 maso da Modena, Altichiero, Pisanello). 
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Aproximativ in aceleagi decenii au fost realizate 
frescele de pe stilpul din biserica San Niccold, a 
fost executat și ciclul de fresce care împodobeau 
una din capelele Santa Margarita din Treviso. 
Acest ciclu, ajuns la noi în stare fragmentară 
a fost trasferat în anul 1882 în Museo Civico din 
Treviso. Tommaso à infayigat aici o serie de scene 
din viața sf. Ursula — activitatea ei de misio- 
nar în Anglia si Germania, întilnirile cu papa si 
moartea ei de mucenita. El a zugrăvit totul atît 
de viu, de convingător încît cele înfăţişate formează 
parcă un fel de „cronică istorică“. Intilnim aici 
$i paji eleganti, si femei distinse, cuceritoare prin 
farmecul lor senzual si care, prin corpolenya lor, 
anticipează idealul de femeie întruchipat de, Titian 
şi de Palma, întîlnim si cardinali maiestuogi și 
războinici care nu cunosc mila. Tommaso surprinde 
excelent particularităţile caracteristice ale feţei, tră- 
săturile individuale, mimica. El zugrăvește nu chi- 
puri încremenite, ci dinamice, modelate într-un fin 
clarobscur, datorită căruia reușește să mascheze rigi- 
ditazile si elementul liniar. Acest sfumato delicat 
conferă unor figuri vioiciune trepidantă, Dar şi în 
acest ciclu de fresce Tommaso dă dovadă de o slabă 
cunoaștere a perspectivei. Frescele lui sînt lipsite de 
profunzime, complexele arhitecturale sînt prea 
mici, raportate la figurile umane, iar plasarea 
acestora în spaţiu este confuză. Redind o serie de 
detalii uimitoare ca precizie a observaţiei, Tomma- 
so nu este în stare și probabil că nici nu dorește 
acest lucru, să unească detaliile. respective într-o 
compoziţie clară, uşor de cuprins dintr-o dată 
cu privirea. Compozițiile lui sînt supraîncarcate 
și deficiente ca structură. În ele, observaţiile cu- 
lese din viață sînt îngrămădite haotic lăsînd im- 
presia unei dezordini agitate. Acest realism empi- 
ric n-a trecut prin purgatoriul generalizării artis- 
tice. De aceea, cu-toatà acuitatea lui, el este defi- 
citar sub. aspectul legirăţii interioare. d 

Ciclul sf. Ursula excelează printr-o cromatică 
somptuoasà; + Culorile: luminoase, uşoare, printre 
care domină: nuanțele de roz-pal, visiniu, galben, 
albastru, violet-pal verde-palid, gri-perle formează 126 
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o frumoasă gamă. Dacă la un moment dat, Colletti 
se entuziasmează peste măsură, văzînd în Tommaso 
creatorul picturii „tonale“, în schimb, el are fără 
îndoială, dreptate cînd subliniază tendința picto- 
rului spre armonizarea culorilor și spre conto- 
pirea lor. În adevăr, Tommaso își propune să 
obțină, unitatea coloristică pe calea unei subtile 
nuânţări a gamei cromatice, Foarte adesea, cu- 
lorile lui sînt indefinite, greu de descris în cu- 
vinte: ba sînt nuanţe de verde-argintiu, ba de brun- 
visiniu, ba de verde-albăstriu, ba de alb-cenușiu. 
Umbrele se deosebesc totdeauna printr-o mare trans- 
parenţă. În construirea reliefului, Tommaso pornește 
de la porțiunile luminoase pe care le întunecă treptat 
ingrosind pe nesimţite tonul. Iată de ce carnaţia pa- 
re, în frescele si tablourile lui, atit de fragedă, atît 
de. delicată. El nu foloseşte prea mult: verdele 
ca fundal. (renumitul verdeterra al lui Cennini), 
menit să facă umbrele rigide si să-i asigure clar- 
obscurului independenţa faţă de culoare, ci con- 
struleste, dimpotrivă, clarobscurul pe baza gra- 
daţiilor de culoare. Lumina si umbra constituie 
pentru el două aspecte ale uneia şi aceleiaşi cu- 
lori, două nuanţe ale ei diferite. O asemenea în- 
telegere -a coloritului și a clarobscurului care sînt 
tratate Într-o relaţie strînsă si indestructibila ne 
permite să vedem. în Tommaso -unul dintre înte- 
meietorii şcolii venețiene de pictură. 

In anii '50—60, Tommaso a mai realizat cîte- 
va fresce (o Madonă — repictată — cu doi îngeri 
a “căror imagine este bine conservată, lucrare 
păstrată în biserica Santa Lucia din Treviso. Ma- 
ria tronînd, cu pruncul și cu şase sfinţi, din cape- 
la Giacomelli în biserica San. Francesco din Tre- 
viso) care sînt apropiate ca stil de ciclul sf, Ur- 
sula, În cea de-a doua. din Frescele amintite este 
deosebit de atrăgătoare imaginea Madonei al 
cărei chip se deosebește prin multă feminitate. 
Gingășia acestui chip uşor surtzator, învăluit 
într-un delicat clarobscur indică Siena drept sursă 
a unor impulsuri creatoare căpătate de Tommaso. 
Probabil că artistul -a venit în contact nemijlocit 
cu pictura sienezà de-a lungul celei de-a doua ju- 
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mătăți a deceniului șase, Coletti admite chiar pro- 
babilitatea unei călătorii a lui Tommaso la Siena 
sau la Assisi. În orice caz, icoanele realizate pentru 
Cehia si care trebuie să fi fost executate deja după 
1356, se află sub semnul unor, puternice influenţe 
sieneze, tradind o mare apropiere de lucrările lui 
Simone Martini şi ale artiştilor din cercul acestuia. 
Majoritatea cercetătorilor presupun că Tommaso 
a săvirșit o călătorie în Cehia unde a si realizat 
lucrările menționate mai sus. Dar între cercetători 
nu există unitate de vederi în ceea ce priveşte 
timpul cînd a fost făcută călătoria. Unii (Testi si 
Bertini-Calosso) consideră ca ea' a avut loc îna- 
inte de 1352, alii (Neuwirthe si Adolfo Venturi) 
— pind în 1357, iar un al treilea grup (Bertoni) — 
după 1368. Acest voiaj al lui Tommaso nu poate 
fi dovedit prin nimic, aşa cum a remarcat Coletti: 
Legăturile culturale dintre curtea lui Carol IV și 
Italia erau suficient de active pentru ca Tommaso 
să fi putut căpăta ușor o comandă pentru icoanele 
destinate Cehiei si fără să-şi părăsească patria. 
Însuşi Carol IV a vizitat în repetate, rînduri, în 
timpul incursiunilor sale în Italia, Treviso şi Mo- 
dena, el deţinea ca feude Feltre și Belluno, iar la 
curtea sa se aflau numeroși medici din Modena. 
Presupunerea ca ar fi căpătat comanda menţio- 
nată, anume în Italia; este cu atît mai plauzibilă 
cu cît nu s-au păstrat nici un fel de urme ale pre- 
supusei sale activități în Cehia şi nu există nici un 
semn al unor influențe cehesti asupra propriei lui 
creații. Dacă în pictura cehă se fac simţite cu pu- 
tere influenţe ale artei italieneşti (mai cu seamă în 
picturile murale din castelul Karlštejn, aproape de 
Praga, si în lucrările lui Teodorik din Praga), nu 
trebuie să se uite niciodată că Praga a întreținut 
raporturi strînse cu un centru puternic al artei sie- 
neze cum era Avignon-ul si că la Treviso lucrau 
artişti cehi, dintre care unul a pictat imaginile e- 
vanghelistilor din. biserica San Francesco din locali- 
tate. Se prea poate ca tocmai acest artist să fi fost 
purtătorul influențelor italiene în Cehia unde to- . 
varásii lui puteau să studieze operele acelui Tommas 128 
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129 un remarcabil maestru.al caracterizărilo 


de Mutina a cărui artă întruchipa pentru ei „ulti- 
mul cuvînt“ în pictură, 

„Succesul de care s-a bucurat Tommaso în Ce- 
hia nu era întîmplător. Dintre artiştii italieni, el 
era cel mai „nordic“ ca spirit, drept care nu era 
greu de construit o punte între creaţia lui și cea 
a artiştilor cehi. Acestora din urmă le-ar fi fost 
mult mai anevoie să-l înţeleagă pe Giotto sau pe 
Ambrogio Lorenzetti. Dar ironia soartei a facut 
ca Tommaso sà execute pentru Cehia lucrări 
în care calitățile lui „nordice“ s-au dizolvat 
aproape cu totul în felul sienezilor de a înţelege 
forma. Tripticul cu imaginea Madonei, a sf. Vac- 
lav și a sf. Palmacius, ca gi dipticul infagisind 
Madona si scena cu Ecce Homo continuă atit de 
puţin stilul psihologic al frescelor din Treviso 
încît, dacă n-ar fi existat semnăturile, ne-am fi 
putut îndoi serios de apartenența lor penelului lui 
Tommaso. Probabil cá Tommaso, jenat de maniera 
lui cam. „grosolană“ de a picta, à vrut să stră- 
luceascá în faţa împăratului prin curiozitate si 
printr-un rafinament pur „sienez“. De aici bo- 
gata ornamentatie a costumelor, a nimburilor, a 
fundalurilor. Tot de aici, graţia cizelatá a chipu- 
rilor şi a gesturilor. Idealurile de la batrineye ale 
lui Vitale de Bologna se îmbină foarte original, 
aici, cu idealurile lui. Simone Martini... Un. singur 
detaliu mai indică existenţa unor reminiscenze 
ale înțelegerii realiste a imaginii. Este vorba 
despre catelusul cu care se joacă Cristos. O ase- 
menea încălcare îndrăzneață a tradiţiei iconografice 
ne amintește despre icoana bologneză cu încîntă- 
toarea imagine de gen a Mariei pregătindu-se să 
schimbe cămăşuţa pruncului ei. 

Lucrările tîrzii ale lui Tommaso (frescele cu 
imaginea tăierii capului sf. Ioan Botezătorul, în 
catedrala din Trecento, frescele puternic deteriorate 
înfățișind scene din viața unui necunoscut sfint 
franciscan fn biserica San Francesco din Mantova, 
după 1368) demonstrează că pasiunea lui pentru 
arta sieneză a reprezentat o etapă trecătoare, În 


aceste lucrări, Tommaso se manifesta din nou ca 
r. In fres- 
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19. D'Arco, Moartea unui sfint franciscan. 
Desen dupá fresca lui Tommaso da Modena. 


cele din Mantova ce ne-au parvenit doar frag- 
mentar, unele capete par pictate de Altichiero, 
atit sînt de individualizate. Tommaso trădează 
aici interesul nutrit de el nu numai față de trata- 
rea chipului uman, ci si față de arhitectura pe 
care o redi cu multă minutie. Vechile schițe ale 
lui D'Arco (fig. 19 şi 20) demonstrează cu eloc- 
venga ca gi în această privinţă Tommaso sé mani- 
festă ca un precursor direct al picturilor din Ve- 
rona, E 

Arta lui Tommaso da Modena a stírnit un larg 
ecou. Ea i-a influențat deopotrivă pe bolognezi 1° 
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20. D'Arco, Scená din viața unui franciscan. 
Desen dupá fresca lui Tommaso da Modena. 


(Simone dei Crocifissi), pe venețieni (Lorenzo Ve- 


neziano şi miniaturistii), pe artiștii din Treviso, 


pe Altichiero şi Avanzo, ca şi pe pictorii din Ce- 
hia. Programul realismului empiric a cápátat in 


arta lui Tommaso formularea cea mai precisă. Se 


poate afirma fără exagerare că Tommaso da Mo- 


dena se manifestă ca precursor direct al fraţilor Lim- 


burg si al frayilo 
că primul ar fi exercitat o in 
artiştilor din Țările de Jos, c 
s-a manifestat cu o meo 

131 sul viu chiar şi faţă de aspecte 


r Van Eyck. Desigur, nu în sensul 
E A 
fluentà directa asupra 


i că în pictura lui, 
bisnuità acuitate intere- 
le cele mai umile 


Scanned with CamScanner 


ale realitàzii. Iar din acest interes s-a ues - 
lismul nord-european din secolul al XV-lea. Dar 
un asemenea mod de abordare a problemei nu Jus- 
fick tratarea lui "Tommaso ca pionier al 
Renaşterii — aga cum propune Coletti. Cu miş- 
carea renascentistă, Tommaso este legat doar indi- 
rect. „Realismul“ lui empiric ramine In multe 
privințe unul de orientare gotică, ara n rop 
principial nou, fără, spirit. umanist si fără legātu- 
ri cu tradiţia antică. Redind cu subtilitate detalii 
realiste, Tommaso le îmbină pe acestea cu o intele- 
gere convenţională a perspectivei, cu O prelucrare 
sumară a vesmintelor, cu o stilizare gotică a faldu- 
rilor, cu o înţelegere a figurii slab structurate, cu o 
compoziție deslinata. Cu toată veracitatea unora 
din observaţiile sale luate izolat, cu tot rafinamen- 
tul soluțiilor lui cromatice si de clarobscur care 
anticipează adesea pictura venețiană din quattro- 
cento, universul lui de imagini nu depășește reali- 
zările goticului in etapa de sfîrşit a dezvoltării lui. 

Alături de Tommaso, ceilalți pictori din Mo- 
dena par prea puţin originali. Barnaba di Modena 
(menționat între 1364—1383)373 care a activat 
la Genova;-este un artist puternic bizantinizant 
care gravitează, cînd este vorba de numeroasele 
sale Madone, spre Siena și spre Rimini. Mai spon- 
tan, Serafino Serafini (menţionat între 1350— 
1393)374 care a lucrat la Ferrara, se manifestă în 
polipticul semnat din anul 1384 pentru catedrala 
din Modena, ca un artist ce cunoaște nu numai 
arta lui Vitale da Bologna, ci si pe venețieni. În 
sfirsit, fiul 'acestuia — Paolo Serafini?/5, autorul 
dipticului semnat, din catedrala din Barletta, îm- 
bina in mod original elementele expresionismului 
bolognez cu rafinamentul. sienez. Tou aceşti ar- 
tigri fi sint atât de inferiori lui Tommaso încît 
alături de ei: acesta din urmă apare ca o figură cu 
totul aparte care depășește, ca importanţă, cadrul 
şcolii din Modena. 

Cel mai puternic ecou a produs arta lui Tom- 
maso da Modena la Verona a cărui cultură gra- 
vita de multă vreme spre Nordul Europei. Verona 
| fusese unul din centrele militare ale regelui ostrogot 132 


Scanned with CamScanner 


133 


Teodorih, aici își avuseseră de multe ori reședința 
regi longobarzi, ea era renumitá prin vechile fa- 
milii aristocrate $i constituia unul din puternicele 
bastioane ale ghibellinilor. Cîrmuitorii ei — Sca- 
ligeri — se inconjuraserá de o societate aleasă 
în care grosolănia făcea casă bună cu rafinamen- 
tul, caracterul tradiţional al gîndirii si al gustu- 
rilor cu tendința spre nou, pasiunea pentru lirica 
provensală cu interesul viu faţă de umanism. La 
curtea Scaligerilor, erau la mare prey miniaturile, 
tapiseriile şi obiectele din fildeș de producție fran- 
ceză. Și tocmai cu: această curte au avut cele 
mai strînse legături Altichiero și Avanzo — cei 
mai talentaţi artişti veronezi din secolul al XV-lea. 
Pictura veronezá n-a promovat, pina la afir- 
marea lui Altichiero si a lui Avanzo, nici un mare 
artist. Cel mai capabil dintre: predecesorii lui Alti- 
chiero — Turone —constituie un fenomen destul 
de comun37%6, Si totuşi, ar fi greşit să-i rupem 
pe Altichiero si pe Avanzo de tradijile veroneze, 
aşa cum face van Marle. În creaţia lor se îmbină 
în mod original elemente împrumurate de la 
Giotto si de la Tommaso da Modena cu trăsături 
pur veroneze. Interesul lor faţă de portret şi faţă 
de caracterul concret al mediului, interpretarea 
pur laică dată de ei temelor religioase; bogata. lor 
gamă cromatică — toate acestea îi apro ie de Pisa- 
nello a cărui artă a încununat în mod strălucit căută- 
rile creatoare ale artiştilor veronezi din trecento. 
Delimitarea lucrărilor lui Altichiero de cele ale 
lui Avanzo constituie o dificultate mai mare chiar 
decît a diferentierii operelor lui Masolino de cele 
ale lui Masaccio. Ambii artiști au lucrat totdeauna 
împreună, iar manierele lor de a picta sint atât de 
apropiate încât identificarea fiecăruia în parte este 
aproape imposibilă. Această complicată problemă 
de atribuire a căpătat tot atîtea rezolvări câți cer- 
cetători au abordat-o, Există toate motivele sa 
credem că Altichiero a fost mai, în vîrstă decît 
Avanzo care i-a fost, probabil, discipol, dar unul 
ce şi-a întrecut rapid maestrul. Avînd un excep- 
tional sim; al individualului si un deosebit talent 
de pictor, el a tras toate concluziile logice din 
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inovațiile introduse de Altichiero, conferindu-le 
acestora o acuitate realistă şi mai accentuată. 
încă din anii '60, Altichiero (menţionat între 
1369—1384) şi Avanzo?” au lucrat împreună la 
decorarea palatului Scaligeri din Verona. După 
mărutria lui Vasari, Altichiero a înfățișat o serie 
de scene din „Războiul iudeilor“ al lui Iosefus 
Flavius introducind în ancadramentul ornamental 
al acestor scene medalioane cu portretele contem- 
poranilor iluştri (Petrarca, Scala $.a.). Avanzo E 
realizat două Triumfuri care au atras admiraţia 
lui Mantegna (toate aceste fresce au pierit). Docu- 
mente din anii 1369 și 1382 îl numesc pe Alti- 
chiero veronez ceea ce spulberă orice îndoială cu 
privire la legătura acestui artist cu Verona. Mult 
mai complicat stau lucrurile-cu Avanzo. În gene- 
ral, despre el nu se ştie nimic. Ne-a parvenit. de la 
el numai o semnătură. sub una din frescele din ca- 
ela San Grigorio din Padova, înfatisind Funera- 
Tile sf. Lucia Această frescă exclude posibilita- 
tea identificării lui Avanzo cu Jacopo Avanzo, 
autorul unei Rástigniri din Galeria Colonna din 
Roma, și cu Jacopo da Verona care-a zugrăvit, 
in anul 1389, biserica San Michele din Padova. 
Colaborarea lui Avanzo cu Altichiero s-a conti- 
nuat la Padova unde maestrul mai in viran a 
fost invitat pe la 1370 probabil la iniţiativa lui 
Francesco I da Carrara. Există toate motivele să 
credem că amîndoi artiștii au participat la deco- 
Tarea „Sălii giganților“ din palatul Carrara. Ei 
au înfățișat aici Luarea Jugurtei în captivitate 
si Triumful Fecioarei folosindu-se de lucrarea 
„De viris illustribus“ a lui Petrarca. Frescele res- 
pective care n-au ajuns pină la noi conţineau si 
portretele lui Petrarca gi al lui Lombardo della 
Seta. Și cu toate că vechile izvoare nu sint nici 
pe departe unanime în a atribui aceste fresce lui 
Altichiero şi lui Avanzo (Campagnola le atribuie 
numai lui Avanzo, Savonarola — numai lui Al- 
tichiero, iar Andrea Riccio — lui Altichiero si 
lui Ottaviano da. Brescia), presupunerea despre 
colaborarea celor. doi artişti la Padova nu lasă loc 
la nici o îndoială, cu atît mai mult cu cit ea 134 
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este confirmată de frescele ce ne-au parvenit în ca- 
pela San Giorgio. Activitatea lui Altichiero la 
Padova s-a prelungit pînă în anul 1384, după 
care, la foarte putin timp, artistul trebuie să se 
fi întors în oraşul său natal, urmat — după spu- 
sele aceluiași Vasari — de Avanzo. 

Altichiero şi Avanzo au fost colaboratori per- 
manenti, legaţi, probabil, de o strînsă prietenie. 
În procesul îndelungii lor colaborări, ei s-au „ro- 
dat" atît de mult încît trebuie să se fi înţeles unul 

e altul fără cuvinte. Spre această concluzie ne 
îndeamnă şi frescele ce ne-au parvenit în cape- 
lele San Felice si San Giorgio din Padova. Prima 
dintre ele, localizată în Santo și ridicată la tim- 
pul ei în cinstea lui San Giacomo, a fost finisată 
între anii 1372—1382. În 1379, Altichiero a pri- 
mit de la comanditar, marchizul Bonifazio Lupi, 
792 de ducati pentru executarea frescelor din ca- 
pela si din sacristie. Acest document de plata 
constituie un solid punct de reper pentru datarea 
frescelor. Picturile murale din capela San Giorgio 
Sie, dateazá probabil din aceeaşi ani. Capela a fost 

construită în anul 1377 de fratele lui Bonifazio — 

Raimundino: — ‘care a murit cu doi ani mai tîr- 
» ziu. În 1384, Bonifazio a căpătat ingaduinya de 
e a termina finisarea capelei. Întrucît fresca repre- 
d zentindu-i pe membrii familiei Lupi în faţa Ma- 

donei a fost realizată pina. în:1379 (anul morţii 

lui Raimundino) sint toate: motivele. să credem că 
şi restul frescelor -din capela San Giogio au fost 
executate cam în acelaşi 'timp. 

În cele opt lunete ale capelei San Felice, sint 
înfățișare scene din viaţa apostolului Iacov, pe 
bolți sînt redate medalioane cù evangheliști, pro- 
fei și părinţi ai bisericii, pe peretele stîng — 
încă trei scene din viata lui Iacov (Visul lui Ra- 
miro, Sfatul lui Ramiro (il. 189) şi Lupta de sub 
zidurile cetății Clavijo (il. 190)) si Buna Vestire, 
pe peretele din dreapta — Madona între- Iacov 
si Ecaterina în fata donatorului si a soției lui, 
deasupra sarcofagului — Învierea și Pietă, pe pe- 
retele principal, opus intrării — Răstignirea (il. 

135 191), Fără nici o îndoială, această Rastignire care 
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este compoziţia cea mai importanti a capelei 

San Felice, a fost pictată de Altichiero al cărui 
È J EET 

nume figurează în documentul de plată din anul 

1379. 


Capela San Felice a fost zugrăvită de citiva 
artişti printre care Altichiero a avut rolul con- 
ducător. În afară de Răstignire, lui Altichiero fi 
mai aparţin ultimele două scene din viata lui 
Iacov (în lunete), Visul iui Ramiro, Sfatul lui 
Ramiro d Lupta de la Clavijo (pl. 189—190). 
Primele şase scene din viata apostolului Iacov au 
fost executate de un artist cu o fizionomie crea- 
toare foarte viu exprimată, în timp ce restul fres- 
celor au fost realizate de, elevii gi ajutoarele lui 
Altichiero. Autorul scenelor din viata lui Iacov 
ocupă, în raport cu Altichiero, o poziţie relativ 
independentă. În lucrările lui se îmbină în chip 
original elemente ale giottismului florentin cu tră- 
sături sieneze. Dar, ca gusturi, el este un artist 
nordic tipic. Arta lui: dură este lipsită de rafi- 
namentul propriu operelor lui Altichiero. În plus, 
ca reprezintă o fază mai primitivă de dezvoltare. 

Dacă este să luăm in consideraţie frescele lui 
Altichiero din capela San Felice, atunci sursele 
stilistice ale acestui: maestro se cuvine a fi căutate 
nu numai în Cappella dell'Arena si în arta nord- 
italiană „(la Tommaso; de Modena), ci si în pictura 
sienezá. Siluetele figurilor. lui se deosebesc prin su- 
plese si melodicitate;. chipurile sînt pline. de gin- 
gasie, discursul plastic capătă acuitate nuvelistică. 
Dar în comparaţie cu sienezii, Altichiero este mult 
mai concret, mai arid, mai prozaic. El recepteaza 
fenomenele în toată individualitate lor irepetabilà. 
Stapinind la perfecţie tehnica desenului, el ştie să 
caracterizeze cu o precize de document comple- 
xele arhitecturale, costumele de cele mai diferite 
forme, chipurile tratate portretistic. La el, clă- 
dirile nu mai sînt nişte căsuțe de poveste confec- 
gionate din carton, ci edificii nord-italienesti ti- 
pice in care trüsiturile gotice joacă un rol evi- 
dent; castelele nu mai sînt în pictura lui construc- 
ţii fantastice, ci copii ale „burgurilor“ feudale er 
se inalyau în număr atît de mare pe: dealurile din 136 
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împrejurimile Veronei; veșmintele nu mai sînt 
nici ele drapaje ideale, ca la Giotto, ci costume 
de cavaleri ŞI de orageni reproduse cu o minutie 
scrupuloasá; iar cit priveşte chipurile umane, ele 
nu mai sînt cîtusi de puţin acele tipuri giottesti 
sintetice şi standardizate, ci sînt fizionomii pur 
portretistice (în această privință este deosebit de 
interesantă fresca înfăţișînd Sfatul lui Ramiro, în 
care în anturajul regelui, găsim o mulțime de 
figuri portretizate, inclusiv portretul lui Petrarca). 

Asemenea. tuturor nordicilor, Altichiero se pricepe 

să plaseze figura umană în relatie cu arhitectura 

la proporţii mai juste decît o făceau toscanii. A- 

tentia lui este reținută in aceeași măsură, si de 

ambianța in care trăiește omul, ca si de acesta, 

în general. În sfîrşit, artistul se apropie de con- 

fraţii lui nordici si prin simţul dezvoltat, pentru 

culoare. Paleta bogată, vie a lui Altichiero se ba- 

zează pe tonuri de violet, roz, galben, verde, alb 

si gri-perle. În această paletă nu joacă un rol prea 
x însemnat contrastul de roşu si albastru, atit de | 
îndrăgit de către toscani. Culorile alese cu un gust 
rafinat impun prin densitatea, lor pigmentara, ele 
dobîndind sonoritate graţie folosirii abile de cà- 
tre pictor a legii contrastelor. |. . 

Pornindu-se de la frescele capelei San Felice, 
lui Altichiero i se mai pot atibui frescele de pe 
mormântul lui Dotto din biserica- degli Eremitani, 
la Padova, mort în anul 1370, precum şi frescele 
de pe mormîntul lui Cavalli, din biserica Sant 
Anastasia, là Verona (ante 1390). Este vorba des- 
pre conipoziţii. votive (așa-zisele ex voto-uri, exe- 
cutate pe baza unui legamint. Fresca din Verona 
o înfăţişează pe Maria căreia i se prosternează do- 
natorii aflaţi sub protecţia unor sfinți. Este vorba 
despre o schemă compozitionala care a fost tot- 
deauna foarte populară la Verona. În fresca din 
capela padovană este înfățișat Cristos incoronin- 
d-o pe Maria, în timp ce în fresca veroneză, Ma- 
ria tronează. înconjurată de îngeri. În ambele lu- 
crări, apar portrete execelente, executate cu. o 
137 subtilă înţelegere a configurației chipului uman. 
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Dacă în capela San Felice, maestrul principal 
a fost Altichiero, în schimb, în capela San Giorgio, 
rolul conducător i-a revenit lui Avanzo, a cărui 
semnătură se află sub compoziţia infayigind Fune- 
raliile sf. Lucia (il. 194). La San Giorgio, lui Al- 
tichiero fi poate fi atribuită numai o lucrare — 
Incoronarea Mariei. Toate celelalte fresce ale aces- 
tui oratoriu tind să se înscrie stilistic pe linia 
Funeraliilor sf. Lucia. În realizarea lor, în afară 
de Avanzo, au participat discipolii lui Altichiero 
care au lucrat la San Felice. Probabil că Altichiero 
si Avanzo au împărţit între ei — cum presupune 
pe bună dreptate Coletti — funcțiile de conducere: 
la San Felice a activat cu brigada sa, Altichiero, 
iar la-San Giorgio. — Avanzo. Dar ei au fost aju- 
tati de unii şi aceiaşi discipoli pe care şi-i împru- 
mutau unul altuia. Presupunerea aceasta este cu atît 
mai plauzibilă cu cît cele. două cicluri au fost 
realizate aproape concomitent și maestrul mai 
virstnic (adică Altichiero) nu putea să facă faţă 
singur celor două comenzi. ‘ 

Capela San Giogio este împodobită cu scene 
din viaţa Sf. Gheorghe (il. 196), a sf. Ecaterina, 
a sf. Lucia (il. 192—195), a lui Cristos, cu Înco- 
ronarea Mariei şi cu ex voto-ul cuprinzind por- 
wetele donatorului şi pe ale membrilor familiei 
sale. Pe bolți sînt: pictate medalioane cu busturi 
de sfinţi. Printre aceste fresce se disting, printr-o 
inalta calitate, scenele din: viaţa sf. Lucia, în spe- 
dal: cea sub care se afla semnătura: Avantus. A- 
ceste scene au fost realizare în cea mai mare parte 
de maestrul însuşi, căruia însă, i-au ajutat si aici 
ucenicii (participarea acestora este vizibilă mai ales 
în scena, cu cele uei episoade ale martiriului si în 
scena în care Lucia este condusă la pretor). Lui 
Avanzo îi mai aparţine Intimpinarea Domnului 
: DD | 
şi o scenă din legenda Sf. Gheorghe (Gheorghe 
luînd otrava), Celelalte fresce ale capelei (în afară 
de Incoronarea Mariei executată de Altichiero) 
au fost pictate de discipoli care se orientau mai 
degrabă spre Avanzo decît spre Altichiero. Pic- 
tura lor este mai grosolană d totodatà mai dură. 
Ei banalizează. procedeele ambilor maestri, lipsin- 138 
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du-le-de înaltul artisticism prin care se disting în 
general operele lui Altichiero si ale lui Avanzo. 

Stilul lui Avanzo reprezintà dezvoltarea logicà 
a principiilor ce stau la baza artei lui Altichiero. 
Dar aeceste principii evoluează la Avanzo în di- 
rectia unei si mai pronunțate individualizári a 
imaginii. În privinţa concreteţii obţinute în re- 
darea fizionomiilor, a costumelor, a arhitecturii, 
Avanzo nu are poate egal în arta secolului al 
XIV-lea. Portretele realizate de el (mai ales în sce- 
nele cu Funeraliile sf. Lucia, Miracolul cu tauri, 
şi Sf. Gheorghe luînd otrava) întrec aproape tot 
ce a creat pictura trecentistă (il. 194, 195, 192, 
196). În ele este anticipat stilul incisiv al lui Pi- 
sanello. Pasionat de tratarea individualizatoare a 
chipului uman, Avanzo a inclus în scena cu Fune- 
valiile sf. Lucia şi un autoportret (sub care, la 
timpul său, se afla semnătura Avantus) în care 
a înfățișat cu o “remarcabilă artă aspectul său ex- 
terior: o față frumoasă gi inteligentă cu o barbă 
neagră si cu mustăţi, încadrată de gulerul albastru 
al mantiei sale 'vişinii, iar pe cap cu o căciulă ro- 
sie (figura din extrema dreaptă a compoziției; il. 
194). La fel de concret ca în autoportret carac- 
terizeazá Avanzo şi fizionomiile si veșmintele altor 
personaje. Frescele . sale’ constituie un^ document 
nepretuit pentru istoria costumului din trecento, 
întrucît veșmintele cavalerilor, militarilor, magis- 
tratilor, orăşenilor în general sînt redare aici cu 
multă, exactitate. Si la fel de amănunţit reproduce 
Avanzo construcţiile contemporane care prezintă 
particularităţi locale viu exprimate.. Toate aceste 
bolți pe ogive, aceste. ferestre duble, aceste arce 
treflate, aceste colonete răsucite, aceste. logii cu 
pereţi ornamentati si: balcoane au fost imprumu- 
tate de Avanzo din arhitectura din nordul Italiei, 
în care goticul căpătase o interpretare pur deco- 
rativă, Mergind pe urmele lui Altichiero, Avanzo 
ştie să redea complicate construcţii arhitecturale 
în racursiuri îndrăzneţe ce vădesc solide cunos- 
tinte în domeniul perspectivei. Figurile sînt înfă- 
tişate nu pe fundalul arhitecturii, ci ele populează 
clădirile trăind: sub bolțile lor, în loggiile d bal- 
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coanele lor cu care formează un tot indestructibil. 
Percepînd fenomenele în interdependenga lor com- 
plexà, Avanzo o rupe in mod hotárit cu tradi- 
tile artei florentine: pentru el mediul înconjurător 
al omului prezintă acelaşi interes pe care-l repre- 
zintă omul însuşi. De aici această abundență a 
amănuntelor: de gen atit de caracteristică pentru 
ictura lui murală și care conferă povestirii acea 
încărcătură, nemaintilnita pînă la el, de detalii. 

Frescele lui Avanzo se disting printr-o mare 
finețe a execuţiei. Penelul alunecă uşor şi sigur, 
modelînd cu grijă carnatia, trecerile de clarobscur 
sint subtil gradate (în acest sens deosebit de edi- 
ficatoare este figura nudà a. sf. Lucia în scena 
martirului), în timp ce personajele din planul se- 
cund sînt redare în trăsături mai generalizatoare, 
cu mai puţină precizie, fapt datorat căutărilor în 
domeniul perspectivei aeriene. Paleta frumoasă și 
pură se bazează pe o largă folosire a. nuanyelor de 
verde, portocaliu, albastru, roz, vişiniu, alb, violet, 
galben, .gri-perle. care. dau naştere la combinaţii 
cromatice de mare efect. Stráduindu-se să-și im- 
bogăţească paleta, Avanzo recurge, în redarea ves- 
mintelor, la culori strălucitoare. realizind contraste 
îndrăzneţe de albastru si roz; de verde şi roșu că- 
rámiziu, de-roz-si verde, de gri si galben. Aceasta 
introduce o.:maré varietate infinită in. comparaţie 
cu coloritul: auster și: reţinut al toscanilor. 

Creaţia lui Altichiero' și a lui Avanzo repre- 
zintă una din culmile picturii nu numai din nor- 
dul Italiei, ci şi a artei trecentiste în general. În 
ea își află încununare acea linie de dezvoltare al 
cărei punct de pornire îl constituiau lucrările lui 
Tommaso: da Modena. Creaţia maeștrilor din Ve- 
rona pregăteşte în mod nemijlocit terenul pentru 
Pisanello ‘care se manifestă ca un succesor. direct 
al lui Altichiero si al lui Avanzo. Ea intra ca o 
parte componentă organică în curentul goticului 
„internaţional“, dizolyîndu-se în acea frenetici sti- 
lizare gotică care le mai era încă necunoscută lui 
Altichiero si lui ‘Avanzo. Aceștia studiaseră cu a- 
tenzie frescele din: Cappela dell'Arena, de unde 
au tras multe învățăminte. Anume de la Giotto 140 
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(si nu de la Giusto, cum crede Longhi) au impru- 
mutat Altichiero si Avanzo caracterul tectonic al 
figurilor ce stau solid pe picioare, sintetismul si- 
luetelor si unele feluri de drapaj. Tot Giotto i-a 
ajutat pe cei doi să-și simplifice compoziţiile. In- 
teresul pentru detalii a continuat să domine percep- 
tia lor artistică, lipsită de capacitatea de sinteză, 
Pentru noi astăzi, cei doi sînt pictorii cei mai 
»factologi“ gi mai ,documentarigti^ din trecento 
dar nu si cei mai mari. Iată de ce linia lor ducc 
nu atît către Masaccio cît spre Pisanello. 

Întreaga artă veroneza de la sfîrstiul secolului 
al XIV-lea se află sub semnul puternicelor influ- 
ente exercitate de Altichiero şi de Avanzo. Lor 
li se alătură direct și Jacopo da Verona (menţionat 
între 1388—1442, pl. 197)378, si Martino da Ve- 
rona (m. 1412)37, şi chiar Stefano da Verona, 
însuși, (c. 1375 — post 1438). Dar opera acestuia 
din urmă se leagă deja de o nouă etapă de dez- 
voltare cînd pictura veroneză se inspiră din arta 
germană şi cînd la Verona învinge goticul inter- 
national care, către sfîrşitul secolului al XIV-lea, 
a prins rădăcini adinci mai cu seamă in Italia de 
nord. 

Dintre şcolile din nordul Italiei, în trecento, se 
cuvine să ne oprim şi: asupra şcolilor din Venetia, 
Padova şi Milano. Deși niciuna dintre acestea n-a 
promovat artişti de importanța, lui Tommaso da 
Modena, a lui Altichiero şi. a lui Avanzo, totuși 
fiecare dintre ele a venit cu o serie de soluții ori- 
ginale, ceea ce asigură acestor şcoli un loc aparte 
în istoria picturii din trecento. 

Veneţia care a gravitat totdeauna spre Bizanţ, 
a rămas si în secolul al XIV-lea: credincioasă ve- 

; d i Tap Re) 
chilor preferințe, Pictura bizantină fi atrăgea pe 
venețieni prin aerul solemn și maiestuos al formei, 
prin somptuozitate, În niciun alt oraş al Italiei 
tesáturile, emailurile, icoanele şi mozaicurile; ca si 
motivele decorative de provenienţă bizantină mu 
se bucurau de atîta succes ca la Veneţia. „Regina 
Adriaticii“ dorind să-şi înconjoare puterea cu au- 
reola gloriei și măreției a preluat bucuroasă de la 
„romei“ ceremonialul lor de: curte, iar odată cu 
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el, şi estetica lor rafinată. Această estetică avea 
pentru venețieni un farmec irezistibil nu numai în 
secolul al XIV-lea ci și mai tîrziu, Ei au ştiut să-și 
însușească în mod organic această estetică, dîn- 
du-i o interpretare absolut originală. Atenuindu-i 
elementul transcendental, ci au reținut elementele 
hedoniste care răspundeau propriilor lor căutări 
creatoare si care i-au ajutat să devină mari co- 
loristi. 

Cei care au transplantat arta bizantină la Ve- 
neja au fost, fără îndoială, mozaicarii greci care 
au lucrat la împodobirea catedralei San Marco 
încă din secolul al XII-lea. Atelierele acestora in- 
cluzînd si maestri constantinopolitani au rupt, cu 
timpul, legătura cu capitala Imperiului bizantin, si 
au început să ducă o viaţă mai liberă si mai in- 
dependentă. Atrăgînd pe scară largă forţele lo- 
cale, ei au pășit pe drumul romanicizării radicale 
a formelor bizantine tradiţionale care şi-au pier- 
dut treptat, pe solul Veneţiei, caracterul’ lor ab- 
stract. Din colaborarea grecilor cu venețienii, a luat 
ființă acea varianti a. manierci greceşti (manieră 
greaca) care a căpătat cea mai mare dezvoltare 
nu în secolul al XIII-lea, ca în orașele toscane, 
ci în prima jumătate a secolului al XIV-lea. Punc- 
tul de pornire al acestei variante îl constituie arta 
paleologă 'tîrzie care a determinat genul aparte al 
artei venețiene — mai picturală si mai degajată. 
Ecouri ale 'stilului paleolog sint ușor ‘de constatat 
atit în mozaicurile Baptisteriului San Marco (1342 
—1354) şi în capela San Isidoro (c. 1355), cit si în 
grupul unor icoane apropiáte stilistic, eum sînt: 
Răstignirea din colecţia Stoclet din Bruxelles; Răs- 
tignirea din Muzeul Correr si cea din biserica San 
Marcuola din Veneţia; Sf. Erasm si SJ. Ioan din 
Palazzo Venezia dën Roma s.a. care au fost exs- 
cutate probabil de aceleaşi ateliere care executau 
gi mozaicurile?81, Această artă puternic bizanti- 
nizată era mai puţin originală, ca spirit, fiind o 
artă d: compromis, Trăsăturile italiene suprapuse 
mecanic peste fondul bizantin nu sînt în stare să 
schimbe'radical mijloacele tradiţionale de expresie, 


drept care ‘toate aceste opere produc o impresie 1? 
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dublă: uneori elementele occidentale si cele bizan- 
une se îmbină atit de artificial si de neorganic 
încît lucrările respective par a fi produse ale unei 
culturi picturale în declin, care şi-a trăit traiul, 
O adiere proaspătă a introdus în această di- 
rece Dizantinizantă Maestro Paolo Veneziano 
(menţionat între anii 1323—1358) care poate fi 
considerat întemeietorul întregii şcoli venetiene de 
pictură382. La acest maestru care trebuie să fi cu- 
noscut operele aparţinînd stilului paleolog tirziu 
(mai ales icoanele) — întîlnim o asimilare cu ade- 
varat creatoare a moştenirii bizantine. Dar, spre 
deosebire de mozaicarii venețieni contemporani, 
el nu a împrumutat prea multe trăsături icono- 
grafice disparate sau procedee tehnice, dar s-a 
pătruns profund de spiritul acestora. El a in- 
tuit farmecul neoelenismului în toată prospeyimea 
lui inițială si a fost în stare să îmbine acest neoe- 
lenism cu inovațiile gotice care, către sfirsitul se- 
colului al XIV-lea, pátrundeau cu rapiditate în 
arta venețiană. 
S Paolo Veneziano conducea un mare atelier. 
împreună cu el lucrau fratele său Marco si fe- 
corii săi Luca, Giovanni si Marco(?). Toate lu- 
crările erau executate de acest atelier, fără îndo- 
ială, după principiul breslelor, lucru atestat si de 
faptul că pe multe icoane, alături de numele lui 
Paolo, figurează, de asemenea, numele fiilor săi 
(Luca şi Giovanni pe icoana cu Încoronarea Ma- 
viei din 1358, aflată în colecţia Frick din New 
York, şi numai al lui Giovanni pe pictura coro- 
namentului aga-zisei Pala d'Oro din, Catedrala 
San Marco , din anul 1345). În afară de aceste 
lucrări ne-au mai parvenit încă două icoane sem- 
nate de Paolo (polipticul din 1333 în Galeria din 
Vicenza, si Madona din anul 1347, în Carpineta). 
Pe baza lucrărilor semnate, cu atelierul lui Paolo 
au mai fost puse în legătură o serie de tablouri 
dintre care majoritatea sint datate [(Incoronarea 
Mariei din colecția Zotto din Veneţia, 1323: luneta 
de la mormîntul dogelui Francesco Dandolo, în 
biserica Santa Maria della Salute, în Veneţia, 
143 1339 (il. 198), polipticul din San Martino, ín 
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Chioggia, 1349; Madona de la Luvru. și figurile 
de sfinţi care o flancau, aflate acum la Ajaccio si 
la Toulouse, 1353; polipticul din Academia din 
Veneţia şi o Încoronare a Mariei care constituise 
cîndva partea acestuia, aflată acum la Brera din 
Milano; polipticurile din San Giaccomo Maggiore 
din Bologna si din Muzeul Correr din Veneţia, din 
catedrala de la Pirano, din Pinacoteca San Seve- 
rino şa.]. Sandberg-Vavalà a reușit să recon- 
stituie atît de convingător drumul creaţiei lui Paolo 
încît povestea cu așa-numitul Maestru al icoanei de 
altar din Pirano a căzut de la sine, lucrările ce-i 
erau atribuite revenindu-i lui Paolo. Astfel, cer- 
cul operelor create în atelierul lui Paolo, fie cu 
participarea . sa directă, fie sub supravegherea sa, 
a fost încheiat în mod logic. 

Linia urmată de Paolo Veneziano poate fi .ca- 
racterizatà ca un drum al autenticei goticizări a 
formelor paleologe împrumutate de maestru de la 
Bizanț, Figurile. lui .usoare,. zvelte,‘ influențate. de 
canonul bizantin, devin odată cu trecerea anilor, 
tot mai elansate;, fizionomiile cu sistemul, luminile 
lor caracteristice, şi cu umbrele lor verzui care amin- 
tesc atît de bine de „sankir-ul“ iconarilor greci si 
ruseşti dobîndesc, treptat, o expresivitate tipic go- 
tică a formelor;, faldurile veșmintelor tratate tot- 
deauna plat, iar uneori trasate, ca în icoanele bi- 
zanüne, cu striuri aurii, devin cu vremea mai.mo- 
latice și mai ondulate. Maestrul renunță la imagi- 
nile istoriate marginal, cum se obișnuia în icoanele 
bizantine gi ducentiste, înlocuind aceste forme tra- 
ditionale prin polipticul gotic cu arce treflate. El 
folosește pe scară largă motive iconografice go- 
tice neintilnite în arta bizantină (/ncoronarea Ma- 
riei — coroana pe capul Maicii Domnului, pinza 
din spatele tronului ţinută de îngeri, s.a.). Alături 
de aceste motive gotice, el continuă să folosească 
şi scheme iconografice pur bizantine, (în această 
privință, deosebit de elocvente sînt tipurile de 
sfinţi, de plidă, sf. Gheorghe; imaginea jm „Gris 
tos abeiropoet" zugrăvită în icoana din colecția 
Harris din Londra; imaginea Mariei căzută in 


lesin s.a.). m 
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— Mta puternic, bizantinizati:a lui Paolo. Vene- 
ziano, reprezintă, aproape , un, anacronism istoric, 
doc. avem (in. vedere că ei aluat, naștere /intr-un 
; Fată de care ‘Cappella, delP Arena se afla: Ja 
3; „deosebită meticulozitate., In, toate, acestea sé 
ano a trecut, «indiferent. pe. lîngă creaţia lui 
Giotto: El n-a inyayat niciodată, sa gindeasca. în 
spaţiu, Kind redă interioare. (y. doud scene, din 
vais sf. Nicolae, î în colecția. Contini din Florenţa); 


încearcă. să. „preia: d to; construcțiile, e 
DEER, în; 


ar nu, izbutește; ] pentru 
cà aplatizeaza | in fel: ioarele To care cea 


chip interioa 
dea. treia “dimensiune este. ep A “Paolo 
te mai ales. de 


Veneziano | 
silueta şi de-pata d 
silùetele figurilor s 
fine: efecte „picturale; 1 
naşii; :senore, de.culoar 
mentul, L.somptuos | H dei 


ne 


manile a ipentru. spect 
EI trebuie 


tri: Lorenzo: ‘Veneziano : (i enţiona: 
în 1372)93 şi Maestro Stefano. (menţionat, intre 
1369—1385)384 Ambii merg, pe, urmele, Gecke 
lui: 


a mai lucat. la 
Bol ogna, gi: probabil, la, Padova, "a “suferi indirect 
și dnfluenqa, lui; Ton oda Modena Întru pò: 
liptig al, său, semnar si. datat, 1357, lat da. Acan 
demia „dinu Venetia, a. avind i par x 
imaginea Bunei Vestiri, el redă. figuril 

c, pe. čel pla 
deosebesc, 3 ee 


Scanned with CamScanner 


atenuării celor bizantine.  Veșmintele formează 
falduri capricioase subordonîndu-se unui ritm pur 
gotic. Mult mai arhaic se prezintă Lorenzo în 
polipticul datat 1366 gi aflat în catedrala din Vi- 
cenza. Ca şi lui Paolo, lui Lorenzo îi place să îm- 
podobească veșmintele Madonelor cu un bogat or- 
nament aurit care creează impresia unei eleganje 
deosebite (Madona cu sf. Ecaterina Ë cu îngeri, 
la Academia din Veneția, 1359; Madona din Pi- 
nacoteca din Padova, 1361; Madona de la Luvru, 
1372). Lucrările mai tirzii ale lui Lorenzo [Buna 
Vestire cu figurile a patru sfinți plasați pe flan- 
curi, la Academia venețiană, 1371 (pl. 199); Sf. 
Petru şi Sf. Pavel, aflate în același loc, 1371; pe 
polipticul dezmembrat, din anul 1370 (1369) a 
cărui parte centrală infájisindu-l pe Cristos: care-i 
înmîneazà cheile apostolului Petru se află în Mu- 
zeul.Correr din Venetia, în timp ce voleții laterali 
infádsind patru sfinți si predelele înfăţișind cinci 
scene din viața sf. Petru se păstrează în Muzeul 
din Berlin] îl caracterizează ca un maestru an- 
gajat pe drumul italienizării radicale a acelor for- 
me bizantine pe care le mostenise de la Paolo. 
Semnificativ este, însă, faptul că și în această o- 
pera, Lorenzo foloseşte si în redarea veșmintelor 
unor figuri striuri aurii. Perseverind în maniera 
de a trata imaginea ca pe o icoană, el îşi constru- 
ieşte compoziţiile cu figuri atit de aplatizate încît 
pe fundalul picturii ialiene contemporane, arta lui 
ne apare oarceum vetustă. 

Maestro Stefano, care s-a format, de asemenea, 
în atelierul lui Paolo, trebuie să fi cunoscut bine 
lucrările lui Lorenzo pe care le-a imitat. În Ma- 
donele sale [cea din Muzeul Correr din Veneţia, 
1369; compoziția cu semifiguri, tot acolo, anii 
'70; cea din biserica San Zaccaria, în Veneţia, 1385 
(figura Mariei flancată de sf, Vlasie si de sf. Mar- 
tin); cea din colecţia Lasaroni din Paris, ante 
1385], Stefano merge pe urmele dascălilor săi, 
aducînd prea puţine contribuţii la tratarea aces- 
tei teme. E] doar subliniază mai apăsat trăsăturile 
de gen, fapt datorită căruia dispare legătura cu 
interpretarea bizantină foarte severă a acestei ima- 146 
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vatat cu Maestro Stefano. A cunoscut, farà în- 
doială, lucrările lui Giovanni da Bologna, pe ale 
lui Lorenzo Veneziano și pe ale lui Tommaso da 
Modena. In operele lui semnate [Madona din 
Academia venețiană (1394; il. 200) şi Răstignirea 
din Verucchia (1404) ], Niccolò se menţine la mo- 
dul pur trecentist de a construi formele. În Ma- 
dona frapeazá tipul fizionomic nu tocmai italian 
şi care aminteşte pe departe tipurile germane. 
Aceste puncte de contact cu arta nordică sînt și 
mai evidente în /ncoronarea Mariei din Museo Ci 
vico din Rovigo gi mai ales în două lucrări tír- 
zii: Sf. Laurențiu din Academia veneziana si sf. 
Ursula cu fecioarele de la Metropolitan Museum 
din New York. La vederea acestor lucrări, ne 
amintim de imaginile picturii cehe si a celei de 
pe Rin, Niccold di Pietro fiind, probabil, primul 
pictor venețian care a cunoscut de aproape aria 
germană. Este adevărat, el a rămas în afara cu- 
rentului gotic internaţional care a triumfat si la 
Veneţia la începutul secolului al XV-lea. Cu toate 
acestea, o serie de goticisme, ce se întîlnesc în lu- 
crările lui tirzii, atestă fără echivoc faptul ca 
noua mişcare a găsit totuşi un oarecare ecou în 
creația artistului, care în mod logic a încheiat 
pleiada pictorilor trecentisti ai Veneţiei. 

Printre şcolile de pictură din secolul al XIV- 
lea, cea venețiană era una dintre cele mai conser- 
vatoare. Nicăieri tradiţiile bizantine n-au dăinuit 
cu atîta înverșunare ca în oraşul lagunelor şi aici 
reforma lui Giotto n-a trezit aproape. nici un ecou. 
Această înapoiere a picturii trecentiste venețiene 
s-a datorat caracterului conservator al ideologiei 
patriciatului, Tot aici mai trebuie căutată şi cauza 
atașării extrem de tirzii a Veneţiei la mişcarea 
renascentistă, Toată prima jumătate a secolului al 
XV-lea a fost martorul luptei dintre curentul go- 
tic și cel bizantinizant si abia odată cu afirmarea 
lui Giovanni Bellini, doctrina medievală cedează 
în fața curentului renascentist, 

Printr-un caracter mai înaintat se distinge 
școala de pictură din Padova. Chiar dacă s-a dez- 
voltat sub semnul unor puternice influențe vene- 148 
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tiene, ea n-a rămas indiferentă la moștenirea lui 
Giotto care a jucat un rol însemnat în emanciparea 
majorităţii artiştilor padovani. 

Primul pictor padovan original a fost Gua- 
riento di Arpo (menţionat din 1338 pînă în 
1368)390, În creaţia lui se împletesc în mod ori- 
ginal tradiţiile giottesti si cele venețiene. El a fost 
pictorul oficial de la curtea cîrmuitorilor Pado- 
vei din familia Carrara, al căror palat l-a împo- 
dobit cu fresce reprezentînd pe Cei doisprezece 
cezari $i scene din viata lor; se poate ca tot lui 
să-i fi aparţinut si frescele din sala în care era 
înfăţişată istoria Thebei. Tematica antică nu tre- 
buie să ne inducă în eroare cu privire la locul 
lui Guariento în istoria picturii. El a fost un ar- 
tist destul de conservator cu o contribuiţie mo- 
desta la arta din Trecento. 

Dintre lucrările timpurii. ale lui Guariento se 
cuvin menţionate fragmentele de frescă ale ca- 
pelei din Palazzo del Capitano del Popolo, păs- 
trate acum în Galeria din Padova (il. 201). În 
aceste fragmente se mai simte încă dependenţa lui 
Guariento de Maestro Paolo, fapt atestat de tipo- 
logia Madonei şi de figurile puternic bizantinizante 
ale arhanghelilor. Nu mai puţin evidentă apare şi 
legătura lui Guariento cu pictura venețiană în ma- 
rele poliptic din fosta colecție Czernin din 
Viena, datat 1344. Partea centrală a acestui 
poliptic, în care este înfăţişată  /ncoronarea 
Mariei este influențată evident de modelele vene- 
tiene în timp ce în scenele din viata lui Cristos, re- 
date pe voleti, îşi spune cuvîntul studierea atentă a 
frescelor lui Giotto din Cappella dell'Arena. O mare 
înrudire cu operele lui Giotto trădează Răstignirea 
de la Muzeul din Bassano, singura lucrare semnată. 
Tn picturile murale ale corului din Biserica degli 
Eremitani din Padova (scene din viata lui Cristos, 
a sfinţilor Filip, Iacob si Augustin, imaginile mo- 
noorome ale „Patimilor“, cele şapte planete sim- 
bolizînd șapte virste ale omului, Cristos si apos- 
tolii de pe boltă), realizate cel mai probabil în 
anii "60, Guariento recurge deja la stilizarea go- 
149 tică elegantă a faldurilor. Starea precară a majo- 
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via de pictor de curte deţinută pînă atunci de 
Guariento care tocmai murise, Începînd cu anii 
'70 (dacă nu cumva mai devreme) activitatea ar- 
tistului a decurs la Padova (asa cum crede Mos, 
chetti, acel Giusto. menţionat în listele artiştilor 
florentini pe anul 1387, nu poate fi identificat cu 
artistul care ne interesează), Aici, el a devenit cu- 
rînd o figură centrală, realizind o serie de mari 
cicluri de fresce în care alegoria medievală si sim- 
bolismul Evului Mediu ne apar ca un factor de- 
terminant pentru întreaga concepţie artistici. 

Cà Giusto s-a format în spiritul tradiţiilor din 
nordul Italiei, o atestă o serie de trăsături ce-i ca- 
racterizează stilul, (interesul pentru peisaj și pen- 
tru fundalurile arhitecturale complexe, preferința 
pentru episoadele secundare cu caracter de gen, in- 
teresul pentru caracteristic, supraîncărcarea cu fi- 
guri a compozițiilor care sînt lipsite de claritatea 
toscană şi nu permit să fie cuprinse dintr-o dată 
cu privirea). Dar toate aceste trăsături specifice 
nordului italian sînt adaptate de Giusto la fondul 
giottesc, ele devenind atît de „primitive“ încît 
principiile protorenascentiste moștenite de la 
Giotto se topesc în maniera romanică de inter- 
pretare a formei. În această privință, Giusto poate 
fi considerat un arhaic. Dar acest arhaic este atit de 
sincer si de consecvent încît in întoarcerea către 
trecut nu există nimic care să semene a declin şi 
a manierism. În orice caz, Giusto este o natură in- 
comparabil mai integra decît epigonii rafinati ai 
goticului care n-aveau nici pe departe prospetimea 
de sentiment a artistului padovan. Iar dacă de- 
mersul lui Giusto ni se pare uneori cam grosolan 
şi frust, explicaţia trebuie căutată în caracterul 
neobișnuit al imaginilor sale ce ies cu totul din 
cadrul elegant al artei goticizante din a doua ju- 
mătate a secolului al XIV-lea. 

Frescele capelei Cortelieri din biserica degli 
Fremitani din Padova, înfățișând artele liberale şi 
viciile cu reprezentanţii lor cei mai caracteristici, 
precum si pe militanţii de frunte ai ordinului au- 
Bustin, nu ne-au parvenit (s-au păstrat doar ct- 
teva fragmente), Acest ansamblu decorativ, exe- 152 
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cutat în jurul anului 1370, a fost descris de către 
Schedel si de Marc-Antonio Michiel. Din descrie- 
rile celor doi rezultă că Giusto a creat aici o ale- 
gorie foarte savantă, pătrunsă de spirit scolastic. 
Nu întîmplător, artistul a folosit versurile lui Bar- 
tolomeo di Bartoli ce aparţin acelei categorii a 
poeziei didactice care a rămas în afara noilor in- 
flueye umaniste. Si tot acest element simbolico- 
alegoric stă la baza picturilor murale ale lui Giusto 
din Baptisteriul padovan, care constituie princi- 
pala sursă pentru studierea creației acestui artist 
(il. 202—204). 

Frescele Baptisteriului din Padova, terminate în 
1376, au fost realizate din porunca soției lui Car- 
rara — Fina Buzzacarina. Denaturate mult în 
urma operaţiilor de restaurare, frescele acoperă 
toți pereţii şi cupola, fiind compartimentate în re- 
gistre plasate unul deasupra altuia (scene din 
viaţa lui Cristos, a Mariei si a lui Ioan Boteză- 
torul, scene din Apocalips precum si portretul do- 
natoarei). În absidă este redat Cristos în glorie 
ţinînd un miel pe genunchi. Cupola este decorat 
f cu o mulțime de scene biblice începînd cu istoria 
' facerii lumii şi cu figura-bust a lui Cristos-Pan- 
tocrator înconjurat de o teorie de sfinți şi de în- 
geri, sub figura lui Cristos fiind redată figura 
Maicii domnului în chip de Orantă, învăluită în- 
tr-un vesmînt luminos. În sfîrșit, pe pandantivi, 
sînt redate imaginile evanghelistilor. Acest gran- 
dios ansamblu iconografic, unul dintre cele mai vaste 
în toată arta trecentistă, frapează de la prima ve- 
dere prin conservatorismul iconografic, apropiat de 
vechile tradiţii medievale. Dar şi mai izbitor este 
arhaismul gîndirii artistice a lui Giusto care a 
trecut indiferent ps lîngă inovațiile gotice. Desi 
a folosit bogate fundaluri arhitecturale şi peisa- 
gistice, el simplifică atit de mult formele, le dă atît 
de stereometric, încât ele se transformă într-un fel de 
ideograme, La toate acestea se adaugă o oarecare ri- 
giditate căutată a figurilor conturate din linii sim- 
ple, sintetice, Compozițiile foarte statice se re- 
marcă printr-un accentuat caracter monumental. 
153 Prin aceste mijloace Giusto ajunge la o solemni- 
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este tocmai una dintre marile surprize din istoria 
picturii trecentiste. 

Oarecum separat de celelalte scoli artistice din 
trecento s-a dezvoltat arta din Lombardia. Mult 
timp, aceasta s-a ținut aproape de tradiţiile du- 
cento-ului, pînă cînd acestea au cedat locul — la 
jumătatea secolului al XIV-lea — unui mod mai 
evoluat de a construi forma, elaborat sub influența 
lui Giotto. Din acest curent provine Giovanni da 
Milano — poate singurul mare pictor lombard 
din trecento. 


Giovanni da Milano (menţionat între anii 
1346 şi 1369)393 a ajuns la Florenţa nu mai tirziu 
de 1350 cînd numele lui apare într-un document 
florentin. Activitatea lui a decurs în special la 
Florenţa unde a obţinut cetăţenia în anul 1366. 
Cu trei ani mai tîrziu, îl întîlnim la Roma. Aici 
a pictat, din porunca papei Urban V, palatul Va- 
ticanului. Deşi numele lui nu este întîlnit în nici- 
un document lombard, avem toate motivele să 
credem că el era pe deplin format ca artist încă 
înainte de sosirea la Florenţa. La Milano a lucrat 

| în ultimii ani ai vieții Giotto şi tot la Milano, 

| dacă e să-l credem pe Vasari, a activat si Stefano. 
Evident, Giovanni a avut posibilitatea să cunoască 
de aproape tradiţia giottescă în Lombardia. Chiar 
dacă n-a suferit, cum crede Longhi, influenţa lui 
Giusto, creația lui s-a dezvoltat totuşi în aceleaşi 
direcții. In Nordul Italiei, Giovanni trebuie sà se 
fi familiarizat si cu tendințele mai noi ale lui Vi- 
tale da Bologna și Tommaso da Modena. Ajungind 
la Florenţa, Giovanni a adus un spirit nou. Din- 
tre artiștii locali, el a fost atras probabil mai mult 
de Giottino si Nardo di Cione, Pe această bază 
complexă s-a format stilul lui Giovanni da Milano 
care ocupă în cadrul picturii florentine un loc 
cu totul aparte, 

Principala sa lucrare este pictura murală a 
capelei Rinuccini din biserica florentină Santa 
Croce (1365, il. 205—207). Maestrului însuși fi, pot 
fi atribuite numai frescele de pe boltă (Cristos 
si cei patru profeti), cele de pe arcul de la intra- 

155 re (busturile celor doisprezece apostoli), de pe re- 
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gistrul: superiorcal« peretelui: sting (Alungarea dui 
Ioachim din templu, intilnirea Ju! s[oacbimieg, 
Ania,» Nastered: Maicii Domnului), din: parted "au. 
perioară. fau peretélui/idrepe: (Oipăpul in? casas fa- 
visbului Simons! Cristoscla Martha și? la Maya, 
Inviereluoliti Lazăr). In acestei fresce, Giovanni 
imagiheazai construcţii: în -Spágiuicláre;-figuri tra: 
tatesiplasti¢,: elabotate „cu ajutorul unor! gradaţii 
argintii succesive oe marchează:. trecerea de la 
umbră: la lumină: Desenatori i-excelent, el 
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ele arh „cît mai 
trunsă;, de: 
religioas: 


bisericar.!Salnth:> Groce,-laltele ,(Piétà;; semnatio și 
datată! 1365, din Academias: Tlorentini și luneta | fn: 156 
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fagigsind*'o WMadoni en doi-dónatori;de Ta Metró- 
poliran Museum! din New) Yorky il! 208)și con: 
temporane cu! avestea, "0 A troia categorie (frage: 
mentul” polipticului din Ognissanti nde la: Uffizi, 
pinaclurile cu imagined Matici, a' lui Dumnezeu: 
tatăl! şi-a ‘lui Ioan Botezatórul;^ de ila National 
Gallery din Londa) aparţin”: deja. celei: de-a doua 
jumătăţi a anilor '60. Dach" Zo: grupul:-de; lucrări 
mai timpurii, executate.,|; într-0. manierà mai.) su- 
plaze Simte puternic influenţa luiGiottó și-a 
lui.Nardo, prin; ale;cărui: 6pere Giovanni; da ;Mi- 
lario a venit. iri-contact cu. tradiţiile, genee, i 
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colului Al XIValeaicestes'interesanta unu atit „prin 
pus a : AER 

157 compoziţiile :murale : monumentale; cit. 
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niatura de carte, Aceasta s-a bucurat de spriji- 
nul Familiei Visconti care a colecjionat asiduu 
manuscrisele miniate. Tocmai miniatura avea să 
devină în Lombardia arta conducătoare, Și toc- 
mai în miniatură a triumfat aici pentru prima 
dată curentul goticului internaţional a cărui în- 
florire coincide, în nordul Italiei, cu prima ju- 
mătate a secolului al XV-lea. 

În virtutea situării sale geografice, Lombardia, 
care, la sfîrșitul secolului al XIV-lea, includea, 
în afara teritoriului dintre granițele ei actuale, 
Parma, Modena, Padova si o serie de orașe din 
Romagna, gravita pe de o parte spre Franța, iar 
pe de alta, spre Germania (prin Tirol) st spre 
Austria (iar prin aceasta, către Cehia). Dobîn- 
dind prosperitate sub egida lui Gian Galeazzo 
Visconti, Lombardia a păstrat într-o stare rela- 
tiv pură vechiul mod de viaţă cavaleresc. Cul- 
tura era concentrată aici într-o mulțime de cas- 
tele, ai căror stăpîni își împărțeau timpul liber 
între turniruri, vînătoare și lectura romanelor ca- 
valereşti. Pe ei nu-i interesa atît universul sim- 
țămintelor umane simple, cît latura spectaculoasă 
a vieţii care era învăluită în forme rafinate. Vî- 
nătoarea şi turnirurile constituiau principala ocu- 
patie care-i deosebea de „gloată“. Fi întreineau 
ciini scumpi si cai de rasă; aveau menajerii com- 
pletate cu animale sălbatice dintre care nu con- 
stituiau o raritate girafele, leii, zebrele, elefanții şi 
leoparzii pe care îi foloseau la vínitoare. Aces- 
tor stápini de castele le plăcea să citească tra- 
tate de  vînătoare aflate atunci la modă, ei co- 
lecţionau obiecte scumpe si manuscrise luxos i- 
lustrate, ale căror ornamente le evoca arta părin- 
tilor si bunicilor, 

În acest mediu cavaleresc atît de emanci- 
pat, tema laică se afla în centrul atenţie, Es- 
tetizind nu numai viaja, ci si arta, societatea ca- 
valerească manifesta indiferență faţă de idealul 
artistic pătruns de spiritul civic atit de prequit 
de către florentini, Motivele umaniste nu se bu- 
curau de vreun interes deosebit în cadrul acestei 
societăţi. Aceasta prejuia mai degrabă eleganța 158 
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decît simplitatea; steflucirealexterioatà: decit; bot? 
gàyia; Jauntrica, virtuozitatea An. finisarea , former; 
decît. încărcătura. de, idei, 3 imaginii,. Ea «$e busy 
cura, cu naivitate, de tot,.ce, era, strălucire, preg 
nanja, ` lux: ai , sirbatoare.;, Pentru: accasta; Socie- s 
tate; „arta „costumului, era; una, dintre; artele, cele 
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îl „deosebea pei nobil de ;muritorul de rind, îns; 
conjurindu-l eu „aureola superiorității, de castă. 
In. condiţiile ; unui. asemenea; mod. de a ; înțelege 
arta si; Viața, stilizarea gotica trebuia să, cunoască, 

ir S s-a intim- 


o mare înflorire. Este, exact, ceca, ce sS; Mi. 
plat în Lombardia, prima dintre regiunile, Italici 
de, nord, care. a aderat la curentul ;goticului in- 


ternasional. ... b bisd 
ind stu «di oua, ;ju- 


? 


ne, da o idee concludentá. despre; luxul; -ce domnea: 
la.curtea Visconti. -O,;multime.de arhitecyi.gi ar- 
dean, ,neerlandezi,, francezi si, germani, partici:, 
pau activ, Ja, construirea catedralei; 4 lin Milano, a; 
acestui, „turn al*Babilonuluit, de la. sfârşitul: trecen-, 
to-ului. Originar, do. Milano, Giovanni Alcherio, 
a călătorit „frecvent între Franţa, şi „Italia,;, stu- 
diind, tehnica; „picturii, Pentru „Bianca de. Savoia, 
soţia lui Galeazzo Visconti, au fost, procurate de 
la „Paris, în anul 1366, breyiare “împodobite. cu 
miniaturi, . Jean -d'Artois a lucrat, în anul 1373 
în Lombardia, ‘pehtri. ducele” Filip de Burgundia, 
iar "mai tîrziu, ‘în 'Plandra. "To vechile” inventare 
franceze" figurează “deseori termenul „oizunaige de! 
Lombardie®(Iucra lombardă) “sub: Icare? se ':de-l 
semnează iminiaturilsau desene de: origine lom-! 
bardă3?5. “Toate, aceste; fapte; atestă: fara ;drept::de: 
159; tăgadă existența. numeroase canale „pe; care in-i 
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fluengele lombarde trebuie să fi pătruns în Franţa 
şi, invers — influenţele franceze — în Lombardia. 
Dacă de-a lungul celei de-a doua jumătăţi a se- 
colului al XIV-lea, partea care a oferit mai mult 
a fost Franţa, în schimb, odată cu sfîrşitul vea- 
cului respectiv, Franța si Lombardia au exercitat 
una asupra alteia o influență aproape egală pen- 
tru ca, din deceniul doi al secolului al XV-lea, 
rolul Franţei să devină din nou conducător ín 
timp ce Lombardia isi pierde rapid locul proemi- 
nent pe care îl ocupase nu numai în arta Italiei, 
ci şi în cea europeană de la sfîrşitul veacului al 
XIV-lea. 

Ceea ce deosebeşte în special miniatura lom- 
bardă de la sfârşitul trecento-ului este spiritul ei 
realist viu exprimat. Dar acest spirit mai mult 
nordic, isi are rădăcinile în arta lui Vitale da 
Bologna, a lui Tommaso da Modena, a lui Alti- 
chiero si Avanzo. El este caracterizat prin cultul 
ponderat pentru detalii reproduse cu o neobis- 
nuită precizie şi veridicitate, Pentru el este ti- 
pică accentuarea tendinţelor laice care se mani- 
festi deosebit de pregnant în abundența elemen- 
telor de gen. În miniaturile si în desenele lom- 
barde de la sfîrșitul secolului al XIV-lea, rea- 
lismul empiric din nordul Italiei atinge apo- 
geul dezvoltării sale. Ar fi însă greşit să se tragă 
de aici concluzia că spiritul renascentist s-ar fi 
născut, chipurile, în Nordul Europei. Acest 
punct de vedere al lui Courajod?%, care nu în- 
telege să facă diferență între realismul renas- 
centist si cel empiric de factură gotică, apare 
astăzi, în lumina noilor cercetări, absolut incon- 
sistent, În speță, pentru arta lombardă trebuie 
subliniat că procesul de acumulare al detaliilor 
realiste a fost întrerupt de invazia goticului tîr- 
ziu, invazie cu atît mai activă cu cit ea a amî- 
nat cu mai bine de o jumătate de veac alinierea 
Lombardiei la centrele culturii renascentiste. Ast- 
fel, Lombardia a devenit unul dintre principalii 
difuzori ai formelor gotice d goticizante care au 


fost cultivate intens aici de-a lungul primei ju- 160 
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matapi a secolului al XV-lea și care s-au propa- 
gat de aici pînă în Toscana. 

În miniatura lombardă din a doua jumătate 
a secolului al XIV-lea se observă două curente; 
unul legat strîns de tradiţiile trecentiste, celă- 
lalt orientat spre manierismul gotic tirziu, În 
cadrul primului curent se produce un proces de 
acumulare rapidă a detaliilor veridic tratate care 
nu sint supuse încă stilizării exagerate a goti- 
cului. Chiar dacă această stilizare se Simte, ea 
este, oricum, slabă. În cel de-al doilea curent, 
stilizarea gotică devine elementul primordial. Ea 
determină întregul mod de construire a imaginii 
artistice care capătă acea pecete artificială si 
manieristà care o apropie de imaginile goti- 
cului flamboyant francez. Între cele două cu- 
rente există suficiente puncte de contact pen- 

x tru ca ele să treacă uneori, pe nesimţite, unul 
^. într-altul şi atunci să fie foarte anevoie de tra- 
sat o linie desparyitoare. Afirmația este justă mai 
ales cînd este vorba despre arta de la sfîrşitul 
secolului al XIV-lea, cînd în lucrarea unuia si 
aceluiași artist coexistă pașnic ambele curente. 
| La începutul secolului al XV-lea, cea de-a doua 
P direcție, avîndu-l în frunte pe Michelino da 
Besozzo, devine predominantă şi frenetica stili- 
zare gotică dizolvă în ea tot ce era mai sănătos 
în realismul empiric. 

Primei direcţii îi aparțin o serie de manu- 
scrise bogat ilustrate, realizate de-a lungul celei 
de-a doua jumătăţi a secolului al XIV-lea. Prin- 
tre ele un loc de vază îl ocupă „Breviarul“ Bian- 
căi de Savoya — soţia lui Galeazzo Visconti, 
împodobit cu miniaturi între anii 1350—1378. 
Acest manuscris se păstrează în Biblioteca de 
stat din München (cod. lat, 23215)39, Miniatu- 
rile realizate de Giovanni di Benedetto da Como 
dau scenelor evanghelice o interpretare specifică 
picturii de gen, În tratarea personajelor, a pei- 
sajelor si interioarelor domneşte o si mai mare 
reţinere, stilizarea liniară fiind aproape inexis- 
tentă, Influențele franceze se simt numai, în che- 

161 nare și în compartimentarea ornamentală a fun- 
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dalurilor...Si;imai; veridice par: 'miniaturile ; care 
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roman’ éavaleresc:+=! ,Giron:le Courtois (Biblio- 
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242): Int ele-:se-simteiapropierca: unoi: timpuri noi 
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deja “simţite "if luenigelé! frabtezey  déoscbiv de pü- 
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sacristie. Giovannino a avut un frate, pe Porrino, 
si un fiu, Salomone care s-au ocupat cu miniatura 
si care l-au ajutat, fără îndoială, să execute nu- 
meroasele comenzi primite. 

De la Giovannino de Grassi ne-a parvenit un 
foarte interesant album cu schiţe realizate în pe- 
nità pe pergament si ușor colorate (il. 213—216). 
Albumul păstrat în Biblioteca municipală din 
Bergamo (cod n, VII, 14) are filele strinse lao- 
laltă şi renumerotate de proprietarul lor în anul 
1542. Dimensiunile inegale ale filelor dovedesc 
că albumul a fost alcătuit din desenele unor maes- 
tri diferiţi. Cele mai reușite desene îi aparţin lui 
Giovannino, cum o devedește semnătura: /abini- 
nas de Grasis designavit de pe verso-ul filei a 4, 
care, după caracterul scrisului, datează de la sfir- 
şitul secolului al XIV-lea. Giovannino de Grassi 
reproduce în aceste desene, cu o frapantă obiec- 
tivitate și precizie, diferite animale. Vedem aici 
lei şi căprioare, veverite si cerbi, struți şi leoparzi, 
iepuri de casă si maimuțe, porci-ghimposi si cai, 
berbeci si tauri, clini de rasă şi păsări dintre cele 
mai diferite, începînd cu uli: si sfîrsind cu fa- 
zani. Cel mai adesea, artistul înfățișează figurile 
animalelor din profil, dar uneori recurge si la 
trois quarts-uri îndrăznețe. El nu intimpina nici 
o dificultate să fixeze motivul complicat al 
mișcării. Pesemne era atît de obișnuit cu această 
lume a animalelor pe care avea posibilitatea s-o 
studieze în numeroasele menajerii ale nobilimii în- 
cît mîna execută docil ceea ce ochiul vede. Ar- 
tistul redă la perfectie blana, lina, penajul, forma 
particulară a ghearelor, a ciocurilor, a coarnelor, 
fiecare detaliu, oricît de insignifiant exercitind 
asupra lui o mare putere de atracţie. În aceste 
imagini de animale, remarcabile prin realismul 
lor, nu există nici cea mai palidă aluzie la sti- 
lizarea gotică. La prima vedere, s-ar părea că aici 
avem de-a face cu o calitate nouă, „renascen- 
tistă“. Dar această impresie înșelătoare dispare 
de îndată ce facem cunoştinţă cu desenele lui Gio- 
vannino de Grassi care înfăţişează figuri umane. 
Stilizarea gotică intră aici imediat în drepturile 16 
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ci: modul de interpretare trădează conventiona- 
lism, în liniile de contur igi face apariția fragi- 
litatea manieristà, faldurile vesmintelor formează 
bucle lineare ingenioase supuse unui ritm pur go- 
tic, Aceasta era forţa tradiţiilor, Cînd artistul în- 
fățişa animalele, el le vedea cu ochii naivului, 
fără a ţine seama de formele moştenite din tre- 
cut, dar cînd reda figurile umane, cădea inevi- 
tabil în capcana vechilor tradiţii, vazindu-l pe 
om prin prisma stilizàrii gotice care-i coplesea 
conştiinţa. Iată de ce, oricît ar fi de obiective 
imaginile de animale din desenele lui Giovannino 
de Grassi, aceste desene nu constituie totuși o 
noua era în istoria artei italiene. Cu tot spiritul 
de observaţie foarte ascuţit al artistului, desenele 
respective rămîn. Acest realism este expresia unor 
înregistrări exterioare; bazate pe detalii secun- 
dare. Artistul nu pătrunde în esenţa fenomenului, 
ci alunecă parcă pe suprafaţa lui. Cunoaşterea 
structurii obiectului este înlocuită aici cu cea a 


M învelișului exterior, cu cunoașterea penajului, a 
| costumului etc. 
EN Pe baza analizei stilistice si a comparatiei cu 


desenele din Bergamo, Toesca îi atribuie lui Gio- 
vannino de Grassi încă o serie de manuscrise bo- 
gat ilustrate, ale căror miniaturi au fost reali- 
zate, după opinia lui, de Giovannino împreună 
cu fiul său Salomone, Asemenea roade ale unei 
colaborări între tată gi fiu sînt — pentru Toesca 
— „Tratatul lui Beroldo cu privire la instituirea 
bisericii milaneze“ din biblioteca prințului Trivul- 
zio din Milano (cod. 2262) realizat între anii 
1396 si 11398402, „Breviarul“ lui Gian Galeazzo 
Visconti din biblioteca ducelui Visconti di Mo- 
drone, de la Milano (ante 139543, un fragment 
din „Breviarul“ lui Filippo Maria Visconti, păs- 
trat în villa Landau — Finali, aproape de Flo- 
renja (cu miniaturi mai timpurii din „Breviarul 
lui Gian Galeazzo Visconti, realizat cel mai tîr- 
ziu in 1395)! si „Enciclopedia ştiinţelor natu- 
rale" din Biblioteca Casanatense din Roma (ms. 
165 459) datar la sfîrșitul secolului al XIV-lea (in 
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decorarca; acestui ,nianuscris; an; luat parte,mu,;mai- 
de;sapte miniatyristi)! 
Pentru miviaturile tuturo i 
este, caracteristica, îmbinarea, detaliilor -izolate cad 
date mimitor, de veridic, cu ornamentul,,gotic si; 
uneori, cu puternica sstilizare gotică. |, Ca. regula, | 
ai. aici animalele, sint, redate, mult ma. veridic: 
decit, oamenii. Pe; una din, paginile j,Breviarului‘., 

lui, Gian, Galeazzo Visconti, Jartistul;, redă imagini, 
minuscule de muște. işi, fluturi icare parcă, au; nimes, 
rit fintimplător, pe, „pergament, Si tot, jaici;,el ;,in- 
gr Amadeste ; motive, ornamentale 2. arhitecturale, 
pur Eeer „Cînd înfăţişează „scene cu mai, multe, 
personaje;pe fundaluri, arhitecturale; si peisagistice, 
toate, aceste, compoziţii sint, descompuse H în zeci, de, 
fragmente. deoarece fiecare persona) si, „fiecare, Os; 
biect,este;zéprodus Ohn. al punct; perspectiva. lipsi 
sind, aproape cu. „desăyârşir Drept, Urmare; ima;, 
gine «este, faramitatà; | lipsită s e logici interioară, 
si, desun, scop anume,n;ca, n ‘picturaj toscanà.;;5, 
;ILombardia,, cu cultul;ei pentru. detaliulive-: 
ridic capătă, firește, o largă răspîndire i;studiul. 
după, matura), De. „obicei i acesta mu. este. un ide- 
Sen: -după matură, cit reproducerea din ; memorie, d; 
unor , portiuni., izolate., din ; naturăs Desene »lom-: 


barde de „acest gemiden firşitul | secolulüi zak 
XIVs i 


x erii a swisgeneris poesie G 
reascăLia hmimalelor: și tratarea^ »convenyionali ial 
figurii banc, despre Jore! 3 mai “fost vorbas 
Însistoria, graficiiy, acestor „desene; le. laparfine" ain: 
Ine; de.;vaza: întrucît, ele. ilustreaza pregnant pro~ 166 
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cesul accentuarii tendinţelor noi în arta lom- 
bardă, proces ce şi-a găsit o incununare logică in 
creaţia lui Pisanello. 

Prinue manuscrisele lombarde ilustrate de la 
sfîrşitul secolului al XIV-lea se cuvine să mai fie 
amintit un grup extrem de interesant, Este vorba 
despre cele trei tratate de igienă în care nume- 
roasele îndrumări despre folosirea hranei și a bău- 
turii, despre acţiunea afectelor asupra corpului, 
despre influența intemperiilor asupra organismu- 
lui ş.a.m.d, sint puse de acord cu diferitele ano- 
timpuri. Textul tratatelor îşi are obirsia în re- 
dactări arabe din secolul al XII-lea. Primul dintre 
aceste ,Tacuintim sanitatis se păstrează în Mu- 
zeul din Viena (il. 217—219), al doilea — în 
Biblioteca naţională din Paris (mss. lat. nouv. 
acq. 1673), iar al treilea — în Biblioteca Casana- 
tense (cod. 4182)%07. Toate trei manuscrisele au 
fost create de artisti aparţinînd aceleiaşi şcoli 
şi care ocupau un loc intermediar între Giovan- 
nino de Grassi și Franco, pe de o parte, și Filip- 
polo de Veris, pe de alta. Minunatele scene de 
gen au fost executate cu o rară minute și cu o 

` captivantă vioiciune. Deosebit de exact sînt redate 
diferitele ierburi, copaci şi alte plante, in zugră- 
virea cărora miniaturiștii au dat dovadă de un 
remarcabil spirit de observaţie. Sînt fermecătoare 
$i scenele în care este prezentată pregătirea hranei. 
Găsim aici sentimentul nordic al interiorului şi 
o plăcere de a reda detaliile vieţii zilnice şi ale 
ambianţei încît ne ducem involuntar cu gîndul la 
miniaturile „Orelor“ din Torino. Dar artiştii lom- 
barzi nu fac acel pas hotăritor pe care l-au 
fícut Hubert si Jan Van Eyck. Stilul lor mai 
continuă să fie încărcat cu goticisme încît, în 
comparaţie cu stilul întemeietorilor şcolii de pic- 
tură din Tárile de Jos, pare arhaic si conventio- 
nal. v 

Toate operele despre care a fost vorba pînă 
acum aparțin primei direcţii, celei mai realiste 
din pictura lombardă. Partial din sînul ei, partial 
paralel cu ea, la sfîrşitul secolului al XIV-lea s-a 

167 cristalizat si o altă direcţie — a manierismului 
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Duccio. Ma- 
donna Rucellai. 
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84. Duccio. Madona. 
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86. Duccio, Sf, Agnesa, Detaliu din Maestà. 
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88==Duccio. Cris- 
tos ila virsta de 
doisprezece ani 
predicind în tem- 
pluli din Jerusa- 
dim.j Detaliu din 
Maestà (verso). 


| 
| 


a lui Cristos de ucenicii săi si Rugă- 
hetsimani, Detaliu din Maestà (verso). 


89. Duccio, Desparpire 
ciunea din grădina G 
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90. Duccio. Sărutul lui Iuda. 
Detaliu din Maestă (verso). 


91. Duccio. Cristos la Caiafa. 
Detaliu din Maestă (verso). 


92. Duccio. Coborirea de pe cruce. 
Detaliu din Maestà (verso). 


93. Simone Martini. Maestà. 
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94. simone Mar. 
tini. Madona cu 
sfinti. Detaliu din 
Maestà. 


| 95. Simone Mar- 
| tini. Sf, Ludovic 
din Toulouse il 
incoronează pe 
Robert de Anjou, 
regele Neapolului, 
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97. Simone Martini, Fericitul Agostino Novello cu cele patru 
minuni süvirgite de el. 
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98. Simone Martini. Două din 99. Simone Martini, Două 
mon fericitului Agostino din minunile fericitului 
ovello. Agostino Novello. 
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l -100. Simone Mar- 
tini, Ridicarea sf. 
Martin la rangul 
de cavaler. 


101, Simone Mar 
tini Marla Mag- 
dalena gt si Eca 


terina 
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102. Simone Martini. Buna Vestire. 


103, Simone Mar- 
tini, Maria din 
„Buna Vestire“, 
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04. Simone Mar- 
ni. Punerea in 
mprmtnt. 
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105,.Lippo Memmi, 
Sf. Agnesa. 
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Chemarea apostolului Petru, 


106. Barna. 


107. Barna. luda primind cei treizeci de arginfi. 
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Purtarea crucii. 


109. Barna. 


lesin. 


Detaliu din Rds- 
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112. Pietro Lo. 
renzetti, Madona 
cu sfinți si Buna 
Vestire. 


111. Barna. Apostolul Petru, 
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probă regula ordinului 


114. Pietro Lorenzetti. Honorius III ap 
carmelifilor. 
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115. Pietro Lorenzetti. Madona cu sf. Francisc si Ioan Bo- 
tezatorul. 


116. Pietro Lorenzetti. Coborirea de pe cruce. 
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119. Ambrozio Lo- 
renzetti, Madonna, * 


120. Ambrogio Lo- 
renzetti, Madona 
del'Latte. 
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| 122. Ambrogio Lorenzetti. Sce- 
ne din viața Sf. Nicolae. 


121, Ambrogio Lorenzetti, Sce- 
ne din viafa sf, Nicolae, 
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193. Ambrogio Lorenzetti. Urmările bunei cirmuiri. 


124. Ambrogio Lorenzetti. Figura Concordiei si un grup de 
cetățeni sienezi. Fragment din Alegoria bunei cirmuiri. 
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125, Ambrogio Lo- 
renzetti.  Concor- 
dia. Fragment din 
Alegoria bunei cir- 
muiri. 


renzetti. Alegoria 
velei ctrmutri. 
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129, Ambrogio Lorenzetti, Peisaj. 


130. Ambrogio Lo- 
renzetti. Prezen- 
tarea lui Isus la 
templu. 
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xu 131. Ambrogio Lo- 
a renzeti, Buna Ves- 
tire. 


132, Şcoala lui Am- 
brogio Lorenzetti, 
Madona cu sfinfi 
si îngeri. 
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Maestro Fredi. 
Madonna ` della 
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| 133. Bartolo di 
Misericordia. 


134. Paola di Gio- 
vanni Fei. Naște- 
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5.| Taddeo di 
Bartblo. San Don- 
nind cu donatorii. 


136. Taddeo Gad- 
di, Vestirea  pas- 
torilor. 
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139. Jacopo di 
Florenta. 


y "ş 


Cione 


(2). Izgonirea ducelui de Atena din 
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| 
invierea a doi magi. : 


1 138. Maso. Sf. | 
| Antonio di Pas A 


| dova. 


139. Jacopo di Cione (7). Izgonirea ducelui de Atena din 
Florenţa. 
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141. Bernardo Daddi, Triptic, 
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- Andrea Buonai 
143. Andrea Buonaiuti. Triumful pocdinfei. 
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144. Andrea Buonaiuti, 


145. Andrea Buonaiuti, 


Apoteoza lui Toma d'Aquino. ^ 


Grup din Triumful pocùinfei. 


145. Andrea Orcagna, Altarul bise: 


cii Santa Maria Novella, 
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151. Spinello Aretino. Intrarea lui Frederic Barbarosa in 
Roma. 


152. Lorenzo di Niccolò Gerini. Madona cu sf. Laurenţiu și 
Martin. 


153. Lorenzo di Niccoló Gerini. Madonna, 
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156. Starnina, 


157. Starnina. 


Ispitirea sf. 


Tebaida. 


Anton si 


ruga sa. 
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159. Agnolo Gaddi. Sf. Elena cu insofitoarele ci. Fragment 
din „Legenda adevăratei cruci". 


naco, 
rea M 


Incorona- 
iei. 
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164, Lorenzo Mo- 
naco. Călătoria ce- 
lor trei crai. 


165. Rossello di Jacopo 


Franchi. Madona cu în- 
geri si sfinți. 


160. Giovanni dal 
Ponte. Dante si 


vab Petrarca. 
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167. Parri Spihe 
Madonna Heita È 
Misericordia, È 


169, Scoala pisană, Scene din viata sf. Dominic. 
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171. Vitale da Bolo- 
gna. Poliptic. 1353. 


172. Scoala din Ri- 
mini. Madonna. 


Scanned with CamScanner 


"RIONI Infuntay, "gzousotoq vqeoo$ "grt 


“ROW mjuniur 


up quawiery ORY IS 14099542) "EzouSO[oq VO "941 


d 


-10W Danny "pz ubi 
*[eoo$ “SLT 


aoo mpun, 
wp nyepa 


-oloq 


Scanned with CamScanner 


177, Scoala 


N 


gneză. Cavaleri) gi 
i doamne distrindu- 2 
se. Fragment din 
Triumful Morții. 


perenne ^a 


[n 


180. Şcoala bologneză. Iadul. Frescă din Camposanto. 


178. Şcoala bolo- Tessa 
gnezi.  Călăreţi. ei 
Fragment Tri- 
umful Morții. 


de apoi. Frescă din Campo- 


181. Scoala bolognezá. Anahorefii. Frescă din Camposanto. 
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183. Tommaso da Modena. 


186. Tommaso da Modena. 


Părintele 
Schio. 


Giovanni 


da 


185. Tommaso 
da Modena. 
Papa Benedict XI. 


187. Tommaso da Modena. 
Albert cel Mare. 
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192. Avanzo. Miracolul sf. Lucia cu taurii. 


193. Avanzo. Trei scene din martiriul Sf. Lucia. 
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195. 
din Inmormíntarea sf. Lucia. 


Avanzo. 


Cap de bürbat, 


Detaliu 
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Verona. Adormi- 
rea Maicii Dom- 
nului. 


198, Maestro Paolo Veneziano, Madona cu ingeri, 
soții Dandolo Luneta 


199. Lorenzo Ve- 
neziano, Buna Ves- 
tire. 
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Menabuoi 


i Scene din viața lui Cristos, 


ifa pretoru 
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ovanni da Milano. Banchet din casa lui Simo 


209—212. Maestru lombard de la sf. sec. XIV. Ilustrații laro- 
manul cavaleresc „Guiron le Courtois”. 


208. Giovanni da Milano. 


Madona cu donatori, 
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214. 215, Giovannino de Grassi, Studii de animale. 


rmm 
Cad 


216. Giovannino de Grassi, Studit de femet. 


217. Maestru lom- 


| bard de la sf. sec. 


XIV. Spanacul 
Ilustratie din Tra- 
tatul de igiená de 
la Viena. 
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aestru lombard de la sf. sec. XIV. 


us Me din Tratatul de igienă de la 


219, Maestru 
bard de la 
XIV. Dustr 
Tratatul de igiens 
de la Viens, 


220. Franco şi Filippolo de 


Veris. Judecata de apoi. 
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221. Michelino da Besozzo. Logodna 
sf. Ecaterina. 


222, Scoala lui Filip- 
polo de Veris, Ma- 
dona cu adorator gi 
cu sf. Anton. 
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sionate, iar liniile formează bucle şi meandre or- 
namentale. Trăsături asemănătoare se fac simţite 
şi în cele patru desene înfăţișindu-i pe apostoli, 
aflate la Luvru, și în schiţa dublă de la Albertina 
(studiul unui cap de cerb, figuri de sfinți si schiţa 
pentru Inchinarea magilor), Aceste desene, atri- 
buite în mod convingător de Toesca!!! lui Miche- 
lino da Besozzo, nu lasă nici o îndoială că Besozzo 
a fost cel mai consecvent adept al esteticii fran- 
ceze şi că tocmai el a fost principalul propagator 
al influențelor franceze în Lombardia. Mișcarea 
condusă de el a prins rădăcini adinci în Lombar- 
dia care a devenit promotoarea manierismului go- 
tic tirziu. Cea mai bună dovadă o constituie 
fresca votivă din biserica San Francesco din Lodi, 
pictată pe la 1420 (il. 222)!7. Tronul pe care 
stă Maria anticipează cele mai extravagante forme 
ale goticului flamboyant, mantia Mariei formează 
înflorituri liniare atît de ingenioase încît, pe 
lîngă ele, felul de a picta chiar și al unui pictor 
atit de gotic ca Lorenzo Monaco pare sobru și 
> reținut. Numai după ce cunoaștem asemenea lu- 
crări putem să înţelegem cum de a reușit arta 
lombardă să reziste timp atît de îndelungat şi cu 
` atîta înversunare la presiunea exercitată de for- 
mele renascentiste. Limbajul simplu și frust al lui 
Masaccio si Donatello trebuie să li se fi părut 
lombarzilor grosolan. Maeștrii lor preferați au 
rămas Gentile da Fabriano și Pisanello a căror 
manieră artistică, în măsura în care n-a rupt-o 
brusc cu tradiţiile gotice, le era mai apropiată și 
mai accesibilă decît arta marilor maeștri toscani. 
Dacă la Florenţa principalul curent a devenit, 
în secolul al XV-lea, realismul de tip renascen- 
tist, în schimb, în Italia de Nord, goticul a rămas 
stilul dominant de-a lungul primei jumătăți a 
quattrocento-ului, Chiar dacă au pătruns şi aici 
unele elemente morfologice renascentiste, ele au 
căpătat repede o interpretare gotică. În aceasta 
rezidă printre altele deosebirea radicală dintre 
dezvoltarea artistică a Toscanei si cea a Italiei 
de Nord, Realismul de tip renascentist trece prin 
169 „purgatoriul“ ştiinţelor, el urmăreşte un fel prin- 
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cipial nou sub aspect artistic, depăşeşte spiritua- 
lismul gotic, eroizează realitatea, primeşte puter- 
nice impulsuri creatoare din partea Antichității. 
În loc să analizeze neobosit universul „infinitului 
mic“, precum adepţii artei goticizante, Întemeie- 
torii Renasterii au mers din capul locului pe dru- 
mul creării unor imagini sintetice calme, maies- 
tuoase $i monumentale. Arta lor s-a putut forma 
numai în condiţiile Florenței democrate, al cărei 
mod de viata se deosebea de modul de viaţă al 
castelului feudal în aceeaşi măsură în care se 
deosebea o frescă de Masaccio de miniaturile lui 
Michelino da Besozzo. Iată de ce arta lor este 
atît de antagonică, între ei existind totdeauna o 
prăpastie. Iar dacă unele personalități puternice 
ca Lorenzo Ghiberti sau Jacopo della Quercia au 
reușit uneori să arunce o punte peste această pra- 
pastie, ea n-a devenit, nicidecum, mai puţin a- 
dinci. În epoca quattrocento-ului, fntéegül lang al 
conflictelor creatoare culmineazi ín lupta ce se 
duce între cele două tipuri diametral opuse de 
gîndire artistică: cel al Florenței din- timpul lui 
Brunelleschi şi cel al Lombardiei din timpul lui 
Michelino da Besozzo. Oricit de mult am prejui 
noi realismul empiric din nordul Italiei, viitorul 


va aparţine nu lui, ci Florenței lui Brunelleschi, a 
lui Donatella si a Ini Maenenia 
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NOTE 


254. Despre pictura italiană, din secolul al 
XIV-lea vezi: Viseslavtev, Giotto i giottisti, S. Pe- 
terburg — Moskva, 1881; Brach, Giottos Schule in 
der Romagna, Strassburg, 1902; Rothes, Die Bliite- 
zeit der sienesischen Malerei, Strassburg, 1904; Suida, 
Florentinische Maler um die Mitte des XIV. Jahr- 
hunderts, Strassburg, 1905; Jacobsen, Sienesische Mei- 
ster des Trecento in der Gemăldegalerie zu Siena, 
Strassburg, 1907; A. Venturi, Storia dell'arte italiana, 
V: La pittura del Trecento, Milano, 1907; L. Ven- 
turi, Le origini della pittura veneziana, Venezia, 1906; 
Rothes, Anfänge und Entwicklungsgdnge der altum- 
brischen Malerschulen, Strassburg, 1908; Crowe and 

^M. Cavaleaselle, A History of Painting im ‘Italy, ed. by 
Douglas, 1—VI, London, 1903—1914; Testi, La sto- 
ria della pittura veneziana, I: Le origini, Bergamo, 
1909; Burckhardt, Der Cicerone, II—3: Malerei, Leip- 
zig, 1910; p. 643—677; Rolfs, Geschichte der Malerei 
Neapels, Leipzig, 1910; Toesca, La pittura e la mi- 
niatura nella Lombardia, Milano, 1912; Jacobsen, 
Umbrische Malerei des XIV., XV., und XVI. Jahrhun- 
derts, Strassburg, 1914; Khvoshinsky e Salmi, I pit- 
tori toscani, II: I fiorentini del Trecento, Roma, 1914; 
Sirén, Giotto and. some of his Followers, I—II, Cam- 
bridge, 1917; Berenson, Essays in the Study of Sie- 
mese Painting, New York, 1918; Mather, A History 
of Italian Painting, New York, 1993, p. 1—106; Gnoli, 
Pittori e miniatori nell "Umbria, Spoleto, 1923, Vitz- 
thum und Volbach, Die Malerei und Plastik des Mit- 
telalters in Italien, Wildpark — Potsdam, 1924, p. 
205—332; Van Marle, The Development of the Ita- 
Han Schools of Painting, II—IX, The Hague, 1924— 
1927; Antal, Gedanken zur Entwicklung der Tre- 
cento- und Quattrocentomalerei in Siena und Flo- 
Tenz, ,Jahrbuch für Kunstwissenschaft", 1924/25 (ID, 
171 p. 207 si urm,; Gielly, Les primitifs siennois, Paris, 
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: rg- Vavalà, La pittura veronese del Tre- 
Ge KEE ata Quattrocento, Verona, 1026; Offner, 
Studies in Florentine Painting. The Fourteenth Cen- 
tury, New York, 1927; Cecchi, Trecentisti senesi, 
Roma, 1928; Toesca, Die florentinische Malerei des 
XIV Jahrhunderts, Leipzig, 1929 (existá si o editie 
în 1. italiană); Berenson, Studies în Medieval Pain- 
ting, New Haven, 1930; Offner, Critical and Histo- 
rical Corpus of Florentine Painting, New York, 1930 
si urm. (ediţia a fost concepută în 30 de volume); 
Sinibaldi, La pittura italiana del Trecento, Firenze, 
1930; Weigelt, Die Sienesische Malerei des vierzehn- 
ten Jahrhunderts, Firenze — München, 1930; Beren- 
son, The Italian Painters of the Renaissance, London, 
1932; Edgell, A Hystory of Sienese Painting, New 
York, 1932; Mason Perkins, Pitture senese, Siena, 
1933; Berenson, Pitture italiane del Rinascimento, 
Milano, 1936; Salmi, La Badia di Pomposa, Roma, 
1936; Isermeyer, Rahmengliederung und Bildfolge in 
der Wandmalerei bei Giotto und den florentiner 
Malern des XIV. Jahrhunderts, Würzburg, 1937; 
Salmi, L'arte italiana, II: L'arte gotica e l'arte del 
primo Rinascimento, Firenze, 1942; Pittura italiana 
del Duecento e Trecento. Catalogo della Mostra Giot- 
tesca di Firenze del 1937. A cura di Sinibaldi e Bru- 
netti, Firenze, 1943; Valentiner, Italian Gothic Pain- 
ting, Detroit, 1944; Servolini, La pittura gotica ro- 
mugnola, Forli, 1944; Lavagnino, L'arte medioevale, 
Torino, 1945; Coletti, I primitivi: i senesi è i giot- 
teschi, Novara, 1946; Id. I primitivi: i padani, No- 
vara, 1947; Carli, I capolavori dell'arte Senese, Fi- 

renze, 1947; Clark, International Gothic and Italían 

Painting, „Journal of the Royal Society of Arts", 
fd 1947, p. 797—770; Antal, Florentine, Painting and its 
Social. Background, London, 1947; Filippini e Zuc- 
chini, Miniaturi e pittori di Bologna. Documenti dei 
secoli XIII e XIV, Firenze, 1947; Morisani, Pittura 
del Trecento in Napoli, Napoli, 1047; Meiss, Pain- 
ling in Florence and Siena after the Black Death, 
Princeton, 1951; Toesca, Il Trecento, Torino, 1951, 
P. 441—800; Sandberg-Vavalà, Sienese Studies, The 
Development ‘of the School of Painting of Siena, Flo- 
rence, 1953, p. 57—213; Oertel, Die Frühzeit der ita- 
lienischen Malerei, Stuttgart, 1953, p. 121 gi urm.; 
Coletti, Gli studi. sul Trecento pittorico italiano, 
„Annali della. scuola normale superiore di Pisa", 
1954 (XXII), p. 33—46; Shorr, The Christ Child in 
Devotional Images in Italy. during the XIV Cen- 
tury, New York, 1954; Carli, Dipinti senesi nel Con- 
tado e della Maremma, Milano, 1955; 1d, La pittura 
senese, Milano, 1955; Id, 1 grandi maestri del Tre- 
cento toscano, Bergamo, 1956; "White, The Birth and 
Rebirth of Pictorial Space, London, 1957, 172 
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255. Anatole France, Le lys rouge, Paris, s.d., 
p. 147—149, A : i : 
- 2296, Comp, Longhi,: Frammenti di- Giusto da Pa- 
dova, „Pinacotheca“, 1928, p. 142, ^ - Buc 
207. Citatul este luat din Hofmiller, Versuche, 
München, 1909, p, 81, 
258, Chledowski, Siena, 1, Berlin, 1913, p. 65. 
259. Despre Duccio, vezi: Lisini, Notizie di Duc- 
cio pittore, Bollettino senese di storia patria‘, 1898, 
p. 41 si urm, Douglas, Duccio, „Monthly Review”, 
1903, August; Wulff, Zur Stilbildung der Trecento- 
malerei, I: Duccio und die Sienesen, „Repertorium 
für Kunstwissenschaft", 1904 (XXVII), p. 89—112; 
Weigelt, Duccio di Buoninsegna, Leipzig, 1911; Gielly, 
Duccio di Buoninsegna, „Revue de l'art ancien et 
moderne“, 1912 (XXXII), p. 289—302; Grüneisen, Tra- 
dizione orientale bizantina, influssi locali ed inspi- 
razione individuale nel ciclo cristologico della Maesta 
di Duccio, Rassegna d'arte senese“, 1912 (VII), p. 
15—51; Lusini, Di Duccio di Buoninsegna, ibid, p. 
60—98; Id. Catalogo dei dipinti della Mostra Duc- 
ciana, ibid., p. 105—154; De Nicola, Mostra di opere 
di Duccio e della sua scuola, Siena, 1912; Van Marle, 
Recherches sur l'iconographie de Giotto et de Duc- 
cio, Strassbourg,1920; Id. The Development of the 
“Italian Schools of Painting, II The Hague, . 1924, p. 
: 1--67 (cu o bibliografie detaliată); Weigelt, The Ma- 
donna Rucellai and the Young Duccio, „Art in Ame- 
rica", 1929 (XVIII), p. 3—24; 105—120; Toesca, Tre- 
centisti toscani nel Museo di Berna, «L'arte, 1930 
(XXXIII) p. 5—6; Kennedy North, The Conserva- 
tion of the King's Duccio, „Burlington Magazine“, 
1930 (LVII), p. 205; Lasareff, Duccio and Thirteenth- 
Century Greek Ikons, „Burlington Magazine“, 1931 
(LIX), p. 154—169; Bacci, Notizia su Duccio, i figli, 
il nipote e i bisnipoti, pittori, „Bullettino senese di 
storia patria", 1932, p. 234 si urm;; Berenson, The 
Italian Painters of the' Renaissance, London, 1932, 
p. 142—160; Van Marle, Two Unknown Paintings bu 
Duccio di Buoninsegna, „Apollo“, 1936 (XXIV), p. 
219—214; V. P. La Maestà di Duccio Buoninsegna. 
Storia e poesia di un dipinto, Siena, 1939; Alpatov, 
Italtanskoe iskusstvo epoht Dante i Giotto, p. 110— 
117; Edgel, A Crucifixion by Duccio with Wings by Sì- 
mone Martini, „Burlington Magazine", 1946 
(LXXXVIII, p, 107—112; Gar), Vetrata Duccesca, 
Firenze, 1940; Longhl, Giudizio sul Duecento, „Pro- 
porzioni“, 1948 (ID, p. 37; Brandi, Duccio, Firenze, 
1951; Meiss, A New Early Duccio, „Art Bulletin", 
1951 (XXXIII) p. 95—104; Longhi, Prima Cimabue, 
noi Duccio, ,paragone", 1951, Nr. 23, p. 8—13; Carli, 
Duccio, Milano-Firenze, 1952; Volpe, Preistoria . di 
173 Duccio, ,Paragone", 1954, No 49, p. 4—22, Duccio a 
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pornit nu de la modelele bizantine din secolele XI— 
XII (cum crede Berenson), ci de la operele de pic- 
tură paleologă timpurie. Curăţarea nu demult a tripti- 
cului din palatul Buckingham dă toate motivele să se 
creadă că Duccio a pictat si el la această lucrare la rea- 
lizarea căreia a participat gi atelierul sáu. Dintre cele 
două tablouri publicate de Van Marle sub numele 
lui Duccio, numai Madona din colecţia Stoclet poate 
fi considerată autentică. Cealaltă Madonă (aflată în- 
tr-o colecţie particulară americană) aparţine şcolii 
lui Duccio. Longhi şi Volpe au făcut incercarea de 
a reconstitui drumul creator urmat de tînărul Duc- 
cio, în care au văzut un artist aflat în întregime sub 
influența lui Cimabue şi căruia i-au atribuit o parte 
din frescele de pe pereţii bisericii superioare a Ba- 
zilicii San Francesco din Assisi (Izgonirea din rai, 
Răstignirea, o figură de înger ş.a) si o serie de 
lucrări de șevalet (Madona din San Remigio, Răs- 
tignirea din Palazzo Vecchio s.a). Această ipoteză 
despre geneza florentină a stilului lui Duccio ca şi 
atribuirile respective mi se par inacceptabile întrucit 
lui Duccio i se atribuie lucrări realizate fie de maes- 
tri de la Roma, fie de florentini. Fantezistă mi se 
pare si ipoteza lui Van Marle despre influenţa lui 
Duccio asupra lui Andrei Rubliov. 

260. Discutarea amănunţită a disputei ştiinţifice 
despre Madona Rucellai, vezi la Van Marle, The 
Development of the Italian Schools of Painting, II, 
p. 5—10. Comp. Weigelt, Die sienesische Malerei, p. 
3—6, 64—65 si nota 374 din vol. I al cărţii de fata. 

„261. Berenson, The Italian Painters of the Re- 
naissance, p. 155—160. 

262. Aceste citate ca şi cele ce vor urma au 
fost luate din cartea lui Ferré, Le livre de l'expé- 
rience des vrais fidèles par Sainte Angèle de Foligno, 
Paris, 1927, p. 308, 366, 406, 274, 358. 

263. Despre scoala lui Duccio, vezi: Van Marle, 
The Development of the Italian Schools of Painting, 
II, p. 68—161: Weigelt, Die sienesische Malerei, p. 
17—20, 74—79; Edgell, A History of Sienese Painting, 
New York, 1932; Bacci, Dipinti inediti e sconosciuti 
di Pietro Lorenzetti, Bernardo Daddi etc. in Siena 
e nel contado, Siena, 1939; Garrison, A Ducciesque 
Tabernacle at Oxford, „Burlington Magazine", 1946 
(LXXXVIII) p. 214—223; Toesca, Il Trecento, p. 
915—519; Coor-Achenbach, A Dispersed Polytych by 
the Badia a Isola Master, Art  Bulletin/, 1952 
(XXXIV), p. 311 si urm, Lui Segna di Bonaventura 
îi aparţine o mare Rástignire semnată, aflată în Mu- 
zeul de arta plastică A, S, Pușkin din Moscova. Ma- 
dona păstrată în același muzeu, atribuită de V. K. 
Andreeva lui Segna di Bonaventura (Andreyeff, 
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of Fine Arts, Moscow, ,Burlington Magazine", 1925 
(XLVID, p. 151 gi urm.] aparţine aceluiaşi maestru 
căruia fi aparţine şi Madona din Collegiata din As- 
ciano. Vezi. Weigelt, Die Stenesische Malerei, p. 76. 
264. Berenson, Essays in the Study of Sienese 
Painting, New York, 1918, p. 1—36. Dewald, [The 
Master of the Ovile Madonna, „Art Studies", 1923 
(I), p. 45—54] şi Peter [Ugolino Lorenzetti e il Maes- 
tro di Ovile, ,Rivista d'Arte“, 1031 (XIII) p. 1 gi urm. 
I] considerá cá Berenson a unit sub numele de Ugo- 
lino Lorenzetti lucrările a doi maestri diferiti, O 
parte dintre aceste lucrări (grupul celor mai tirzii) 
sint atribuite de cei doi cercetători Maestrului Ma- 
donei din Ovile. Meiss [(Bartolommeo Bulgarini, al- 
trimenti detto „Ugolino Lorenzetti", Rivista d'Arte", 
1936 (XVIII) p. 113—136)], solidarizindu-se cu Beren- 
son, il identifică pe Ugolino Lorenzetti cu pictorul 
sienez Bortolomeo Bulgarini, menţionat în documente 
din anii 1337 si 1338. Comp. Hendy, Ugolino Lo- 
renzetti: Some Further Attributions, „Burlington Ma- 
gazine", 1929 (LV), p. 232; Mather, Maestro Fredi da 
Siena, „Art in America", 1937 (XXVI), p. 30—32; 
Toesca, Il Trecento, p. 572—574. Lui Ugolino Loren- 
zetti ii aparţine Răstignirea aflată la Ermitaj. Sint 
inclinat sá-i atribui lui Ugolino da Siena şi frag- 
à mentul de poliptic reprezentind doi sfinţi infàtisati 
„pină la brîu, aflat tot la Ermitaj. 
| 265. Despre Simone Martini; vezi: Gosche, Si- 
¿mone Martini, Leipzig, 1899; Gielly, Les trecentistes 
| siennois: Simone Martini et Lippo Memmi, „Revue 
de l'art ancien et moderne", 1913 (XXXIII), p. 205— 
220, 253 si urm.; Andreeva, Madonna-Annunziata gr. 
Stroganov v. imp. Ermitaj i el mesto sredi sozdani 
Simone di Martino, ,Sborniki Moskovskogo Merku- 
ria po istorii literaturi i iskusstva, vip. 1, Moskva, 
1917, p. 149—162; Van Marle, Simone Matini et les 
peintres de son école, Strassbourg, 1920; Dami, Il 
politico pisano di Simone Martini, Dedalo“, 1922 
(III), p. 5—14; Weigelt, Die sienesische Malerei, p. 
20—33, 79—88; Micheli, Simone Martini, Torino, 1931; 
Brandi, Die Stilentwicklung des Simone Martini, „Pan- 
theon', 1934 (XIV), p. 225—230; De Rinaldis, Simone 
Martini, Roma, 1936; Mazzoni, Influssi danteschi nella 
„Maestà“ di Simone Martini, „Archivo storico italiano‘, 
1936 (94), p, 145 si urm,; Peter, Quand Simone Mar- 
tint est-il venu en Avignon? „Gazette des Beaux-Arts", 
1939, I, p. 153—174; Bacci, Fonti e commenti per la 
storia dell'arte senese, Siena, 1944, p. 155 şi: urm.; Ed- 
gell, A Crucifixion by Duccio with Wings by Simone 
Martini, „Burlinuton Magazine", 1946 (LXXXVIII) p. 
107 si urm.; Paccagnini, An Attribution. to Simone 
Martini, „Burlington Magazine", 1948 (XC), p. 75—80; 
175 Pope-Hennessy, Three. Panels by Simone Martini, 
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zn zazine", 1949 (XCI), p. 195—196; 
„Burlington Magazine a ^ ( S ) Martini, ei 
Coletti, The Early ; 
Quarterly", 1949 (XII), p. 291—308; Edgell, Two Re- 
contly Acquired Sienese Paintings in the Museum oj 
Fine Arts, „Bulletin of the Museum of Fine Arts, 
ston", 1954 7—10; Paccagnini, Simone Martini, 
Boston", 1953, p. ` P le 
Milano, 1955; Gnudi, Grandezza, di Simone, „Scritti 
di storia dell’ arte in onore di Lionello, Venturi", Ro- 
ma, 1956, p. 87—100; Steinweg, Beiträge zu Simone 
Martini und seiner Werkstatt, „Mitteilungen des Kunst- 
historischen Institutes in Florenz“, 1956 (VII), p. 162 
—168. Van Marle il considerá pe Simone discipol al 
cumnatului său Memmo di Filippuccio, ceea ce mi se 
pare neconvingător. Probabil cá Simone a învăţat în 
mod nemijlocit cu Duccio. O mare eroare face Weigelt 
cînd neagă influența lui Giotto asupra lui Simone, 
pentru că în afara acestei influenţe nu poate fi ex- 
plicată evoluţia artistică a acestui- maestru. 

266. Partial, un asemenea punct de vedere impár- 
tăşeşte si Peter care vede prea simplist evoluţia ar- 
tistică a lui Simone care a mers, chipurile, consec- 
vent de la o viziune plastică spaţială spre una bidi- 
mensională. Pornind de la această teorie hazardată, 
Peter a datat în mod eronat micul altar din Anvers, 
la anul 1330. Vezi Peter, Ouand Simone Martini est-il 
venu en Avignon? p. 153 şi urm. 

267. Schulz, Denkmäler der Kunst des Mittelalters 
in Unteritalien, III, Leipzig, 1860, p. 165. 

268. Acest triptic este atribuit lui Simone de cátre 
Burckhardt, Berenson, Perkins, Van Marle, Weigelt 
si Paccagnini. Langton Douglas considerá cá tripticul 
a fost doar început de către Simone, fiind terminat 
de discipolii săi. Dami şi Toesca consideră, de aseme- 
nea, că la realizarea tripticului au participat şi elevii 
maestrului. Venturi, Pératé şi Guttmann atribuie 
tripticul respectiv lui Lippo Memmi. Vezi Van Mar- 
le, The Development of the Italian Schools of Pain- 
ting, II, p. 231. Nu se poate nega cá acest triptic 
iese întrucitva de pe linia principală de dezvoltare 
a lui Simone. In el se afirmă puternic trăsăturile 
realiste; scenele laterale sînt gindite şi executate 
într-un spirit degajat specific: picturii de gen si 
neobișnuit la Martini, Dar pe de altă parte, nu poti 
să nu recunoști si existența unor substanţiale asemă- 
nări între această lucrare si alte operc ale lui Simone. 
Probabil că aici avem de-a face cu o linle colate- 
rală în creaţia lui Simone, pe care acesta n-a dez- 
voltato mai departe întrucît ea a fost întreruptă 
e KR MHIL decorativiste gotice. 

» Problema datării picturilor mur, i si 
este una dintre cele mai Pontroversate i deuda tai 
E, Venturi, Van Marle, Peter şi 'Toesca le da- 
ează în deceniul al treilea, iar Della Valle, Goeché, 
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Langton Douglas, Berenson si Weigelt — în dece- 
niul al patrulea, Eu opinez pentru primii ani din 
deceniul patru, adică pentru epoca ce precede ime- 
diàt realizarea Bunei Vestiri de la Uffizi (c. 1333). 

270. Consider ca o neînțelegere încercarea lui 
Richter [Simone Martini Problems, „Burlington Ma- 
gazine", 1929 (LIV), p. 166 şi urm, 282] de a atribui 
icoana de la Ermitaj lui Paolo di Giovanni Fei. O 
datare atit de tivzie a acestei lucrări este neconvin- 
gătoare. Weigelt este inclinat s-o atribuie şcolii lui 
Martini, dar Berenson, Van Marle şi Toesca o con- 
sideră, pe bună dreptate, ca o lucrare autentică a 
maestrului. Madonna Annunziata din colecţia Stoclet 
din Bruxelles, publicată de Richter ca apartinindu-i 
lui Martini, este de fapt o icoaná din a doua jumátate 
à secolului al XIV-lea. Berenson (Pitture italiane del 
Rinascimento, p. 506) o atribuie (cu semn de intre- 
bare) lui Lippo Vanni, 

271. Despre relaţiile lui Simone Martini cu Petrar- 
ca, vezi: Rossi, Simone Martini e Petrarca, „Arte anti- 
ca senese", 1904 (I) p. 160—182. Petrarca il pome- 
neste pe Simone în două sonete (94 si 50). În cel 
de al doilea sonet poetul scrie: 

Quando giunse a Simon l'alta concetto 
Ch'a mio. nome gli pose in man lo stile 
S'havesse date a l'opera gentile 

Con la figura, voce ed inteletto, etc... 


gm a 


“În sonetul 86, Petrarca menţionează din nou portre- 
^ tul Laurei, înàltindu-1 pe Simone mai presus decit 
Zeuxis, Praxiteles şi Fidias. Miniatura din Codexul 
ambrosian în care este înfățișat Servius arătindu-i-l 
lui Eneas pe Vergiliu și scena agrestă de gen care 
conţine o aluzie la „Georgice“ si la „Bucolice“ con- 
fine pe verso următoarea însemnare făcută de mina 
lui Petrarca: 

Mantua "Virgilium qui talia carmina finxit 

Sena tulit Symonem digito qui talia prinxit. 


Această miniatură a avut de suferit in cursul res- 
taurării. 

272. Altarul din' Antwerpen a fost reconstituit 
pentru prima. oară de către Schubring. Vezi Schu- 
bring, Ein Passionsaltdrchen aus Avignon, „Jahrbuch 
der preussischen Kunstsammlungen", 1902 (XXIII), 
D. 141 gi urm, In porticul catedralei din Avignon 
s-au. păstrat picturi murale puternic deteriorate apar- 
tinindu-i lui Simone — Madona cu îngeri, cu sfinți 
si cu, cardinalul Jacopo Stefaneschi, Cristos şi Buna 
Vestire, Vezi Perkins, Gli affreschi di Simone da A- 
vignone, „Rassegna d'arte senese“, 1908 (IV), p. 87— 
88; Müntz, Les peintures de Simone Martini à Avi- 
gnon, ,Mémolres de la Société Nationale des Anti- 

177 quaires de France, 1884; Id., „Gazette Archéologique", 
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1887, p. 104 si urm.; Didot et Laffillée. La peinture 
décorative en France, Paris, 1889, p. 58, In catedrala 
din: Avignon se mai afla încă o frescă, azi „dispărută | 
apartinîndu-i lui Martini — Eliberarea prințesei de’ 
către sf. Gheorghe (este caracteristic faptul că Martini 
l-a înfàtisat aici pe sfintul cel mai popular in cercu- 
rile cavalerești), S-a păstrat un vechi desen după 
această frescă. Vezi: De Nicola, L'affresco di Simone 
Martini ad Avignone, ,L' Arte“, 1906 (IX), p. 336 si 
urm, 


273, Ghiberti, Commentarii, ed. Schlosser, I, p. 42; 
II, p. 147. 


274. Despre toţi aceşti maeştri, vezi: Van Marie, 

The Development of the Italian Schools of Painting, 

II, p. 251—283, 303—309, 600; Weigelt, Die sienesische 

Malerei, p. 33—34, 88—90 (cu indicarea literaturii 

respective a problemei date); Toesca, IL. Trecento, 

p. 549—550, 554, 594. Vezi, de asemenea, A. Venturi, 

Una tovoletta inedita del ,Maestro del Codice di S. 

Giorgio“, L'Arte", 1930 (XXXIII), p. 377—378; Van 

Marle, Le Maitre du Codex de Saint-Georges et la 

peinture francaise du XIV-e siècle, „Gazette des 

Beaux-Arts", 1931, I, p. 1—28; Kaftal, Iconograjia 

dei due pannelli laterale dell 'Annunciazione di 

Simone Martini e Lippo Memmi, „Rivista d'Arte, 

1939 (XXI) p. 93—96; Ameisenowa, Opere inedite 

del Maestro del Codice di San Giorgio, »Rivista 

Ss d'Arte", 1939 (XXI) p. 97—125; Milliken, An Illumi- 

nated Miniature by Niccolo di Ser Sozzo Tegliacci, 

„Art in America“, 1925 (XIII), p. 161—166; Brandi, 

Niccoló di Ser Sozzo Tegliacci, „L'Arte“, 1932 (XXXV) 

p. 223—236; Scerbaceva, Kartina Naddo Cekarelli v 

Ermitaje, ,Trudi otdela zapadnoevropeiskogo iskus- 

stva Gos. Ermitaja", 1941 (ID, p. 5—9. Volpe, Una 

Crocifissione di Niccolò Tegliacci, „Paragone“, 1951, 

No 21, p. 39—41; Bologna, Due dipinti di Niccolò Te- 

gliacci, „Paragone“, 1952, No 35, p. 37—40; Francis, 

A Sienese Madona and Child“ by Lippo Memmi, „Bul- 

letin of the Cleveland Museum of Art", 1953 (XL), p. 

59—61; Zeri, Su problema di Niccolò Tegliacci e Luca 

di Tommé, „Paragone“, 1958, No 105, p. 3—16. În Muze- 

ul de artă plastică „A, S. Puşkin“ din Moscova, se 

păstrează două excelente lucrări de Lippo Memmi — 

figurile pină la briu ale lui Augustin si Magdalenei 
(părțile dintr-un poliptic dezmembrat). 

275, Despre Barna, vezi: Ghiberti, Commentarii, ed. 
Schlosser, I, p. 42; Il Codice Magliabechiano Cl. XVII, 
17 contenete notizle sopra l'arte degli antichi e quella 
de' Fiorentini da Cimabue a Michelangelo, scritte da 
Anonimo fiorentino, ed, Frey, Berlin, 1893, p. 84—80; 
Vasari — Milanesi, Vite, J; p. 647—651; De Nicola, 
Barna, ,Allgemeines Lexicon der bildenden Künstler", 
II, p. 506; Perkins, Ancora dei dipinti sconosciuti della 178 
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scuola senese, „Rassegna d'arte senese“, 1907 UU), p. 
74; Schlegel, L'Annunciazione del Barna, „L'Arte“, 1909 
(XII), p. 204—207; Berenson, Essays in the Study oj 
Sienese Painting, p, 32—33; Van Marle, Simone 
Martini, p, 166; Perkins, Una pittura di Barna da 
Siena, ,Rassegna d'arte senese", 1920 (XIII), p. 109— 
114; Edgell The Boston „Mystic Marriage of St. 
Catherine" and Five more Panels by Barna Senese, 
„Art in America", 1924, (XII) p. 49 si urm; Van 
Marle, Opere giovanili di Barna da Siena, ,Rassegna 
d'arte senese“, 1922 (XV), p. 41—44; Id, Nuove attri- 
buzioni a Barna da Siena, ibid., 1925 (XVIII), p. 43 
—45; Id., The Development of the Italian Schools of 
Painting, II, p. 283—300; Id, Due tavole di Barna 
da Siena, ,La Balzana", 1927, p. 243 si urm.; Lang- 
ton Douglas, I dipinti senese della ,Collezione Ben- 
son“, passati da Londra in America, ibid. 1927, p. 
103—104; Bacci, IL Barna o Barna, pittore della Col- 
legiata di San Giurignano, è mai esistito?, ibid., 
1927, p. 249 si urm.; Brandi, Barna e Giovanni 
d'Asciano, ibid., 1928, p. 19 si urm., Grassi, Le Contrade, 
ibid., 1929, p. 60; Weigelt, Die sienesische Malerei, p. 
34—35, 90; Faison, Barna and Bartolo di Fredi, „Art 
Bulletin", 1932 (XIV), p. 285—315; 1933 (XV), p. 
293—294; Perkins, Pitture senese poco conosciute, 
A „La Diana", 1932 (VII), p. 80—83; Van Marle, La 
\ pittura all’ esposizione d'arte italiana di Amsterdam, 
wBolletino d' Arte“, 1935 (XXVIII) p. 296—297; Be- 
' renson, Pitture italiane del Rinascimento, p. 35—36; 
d Gabrielli, Ancora di Barna, pittore delle storie del 
. Nuovo Testamento nella Collegiata di S. Gimignano, 
»Bollettino senese di storia patria“, 1936, p. 113 si urm.; 
Sandberg-Vavalà, Some Partial Reconstructions, I, 
„Burlington Magazine", 1937 (LXXI), p. 177; Hod- 
ges; Die Fresken von Barna da Siena in San Gimi- 
gnano, Heidelberg, 1938; Salinger, Early Sienese Pa- 
nel, „Bulletin of the Metropolitan Museum of Art“, 
1944, p. 181—183; Pope Hennessy, The Pseudo-Barna 
and Giovanni d'Asciano, ,Burlington Magazine", 194 
(LXXXVIII), p. 35—37; Meiss, Painting in Florence 
und Siena, p. 53—56. 
270. Despre Pietro Lorenzetti, vezi: Vasari, Vita 
di R, Laurati, ed. Mason Perkins, Firenze, 912; Gielly, 
Pietro Lorenzetti, „Revue de l'art ancien et moderne", 
1912 (XXXII), p. 449—462; Van Marle, The Develop- 
ment of the Italian Schools of Painting, 1I, p. 321— 
377; Dewald, Pietro Lorenzetti, „Art Studies", 1929 
(VID, p, 131—106 (cu o bibliografie amănunţită); 
Weigelt, Die slenesische Malerei, p, 36—47, 91—95; 
Sinibaldi, Note su .Pletro Lorenzetti, „L'Arte“, 1930 
(XXXIII), p. 237—250; Sandberg-Vavalà, The Pro- 
17 lem of Pietro Lorenzetti; „Burlington Magazine", 
9 1930; (LVII), p. 141—142; Cecchi, Pietro Lorenzetti, Mi- 
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lano, 1930; Brandi, Affreschi inediti di Pietro Lorenzetti, 

L'Arte", 1931. (XXXIV) p. 332—347, Colasanti, 
Due dipinti inediti di Simone Martini e di Pietro 
Lorenzetti, ,Dedalo", 1932 (XII, p. 568—665; Sini- 
baldi, I Lorenzetti, Siena, 1933; Peter, Contributi 
alla conoscenza di Pietri Lorenzetti e dalla sua 
scuola, „La Diana", 1933 (VIII), p. 64 si urm.; Bacci, 
Dipinti inediti e sconosciuti di Pietro Lorenzetti, 
Bernardo Daddi etc... in Siena, e nel contadi, 
Siena, 1939; Brandi, Ricomposizione restauro della 
pala del Carmine, „Bollettino d'Arte", 1948 (XXXII), 
p. 68—77; Volpe, Proposte per il problema di Pietro 
Lorenzetti, ,Paragone" 1951, No 23, p. 13—26; Longhi, 
Una Crocifissione di Pietro Lorenzetti, ibid., p. 26—27; 
Gregori, Due opere di Pietro Lorenzetti, ivid., 1953, 
No. 47, p. 77—80; Zeri, Reconstruction of a Two-Si- 
ded Heliquari Panel by P. Lorenzetti, ,Burlington 
Magazine", 1953 (XCV), p. 245. Cea mai riguroasă 
listá criticá de lucrári apartinind lui Pietro Lorenzetti 
a dat-o Dewald, Printre altele, el a exclus, pe bună 
dreptate, dintre lucrările atribuite maestrului fres- 
cele din biserica Servi din Siena (Indlfarea lui Ioan 
la cer, Uciderea pruncilor si Ospáful lui Irod), ca si 
altarul Santa Umiltà din Uffizi (două scene din acest 
altar se aflá la Berlin), aceste lucrári fiind atribuite 
de Dewald şcolii lui Lorenzetti. Atribuirea de către 
Peter si Toesca a Madonei de la Uffizi, datate 1340, 
perioadei timpurii din creaţia lui Lorenzetti n-a fost 
confirmată cu ocazia cercetării atente a semnăturii 
şi datei, întreprinse în cursul restaurării lucrării. 

277. Tizio apud Della Valle, Lettere Senese, li, 
Roma, 1785, p. 213, De obicei frescele din Assisi sint 
datate la sfirsitul deceniului patru. Weigelt (Die sie- 
mesische Malerei, p. 38—45) a fácut incercarea de a 
revizui aceastá datare traditionalá. Ambele Madone 
au fost datate de el la sfirşitul anilor 20 (Madona cu sf. 
Francisc si cu Ioan Botezătorul este, cum a arătat 
Dewald, lucrarea unui discipol al lui Pietro), frescele 
de pe laturile arcadei de la intrarea în capela Orsini 
au fost datate de ella sfirşitul anilor '20 (Madona cu sf. 
anii '40 (nu înainte de 1342) şi frescele bolţii — în a doua 
jumătate a deceniului al cincilea. O asemenea im- 
partire a frescelor în grupuri cronologice mi se pare 
oarecum arbitrară, In afară de frescele de pe boltă, 
toate celelalte trebuie sà fi fost realizate în anii "20. 
Nefondat este și încercarea lui Volpe de a răsturna 
toată această cronologie gi de a data picturile de pe 
boltă, în care el vede mari izbinzi ale geniului lui 
Pietro Lorenzetti, între anil 1315—1320, 

278. Operele Maestrului Madonei din Ovile (comp. 
nota 204) și ale Maestrului tripticului din Dijon, ce 
trec adesea ca aparținindu-i lui Pietro Lorenzetti, au 
fost grupate pentru prima oară de către Dewald 180 
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(Pietro Lorenzetti, „Ant Studies", 1029, p. 154—158). 
Ultimului din cei doi maeştri, Dewald îi atribuie o se- 
rie de Madone din colecţia Berenson din Florenţa, din 
Muzeul Poldi-Pezzoli din Milano), Cristos în fafa 
lui Pilat, din Galeria Vaticanului si Un sfint necunos- 
cut în faja tribunalului roman, din National Gallery, 
Londra, Eu sint înclinat să-i atribui acestui maestru 
şi Madona cu sfinţi, cu îngeri și cu Cristos în slavă, 
aflată la Ermitaj, şi pe care E. K. Lipgart a atri- 
buit-o lui Pietro Lorenzetti. Comp. Sinibaldi, Un 
dipinto del Maestro di Digione nella Galleria Wal- 
ters di Baltimore, ,L'Arte", 1941 (XLIV), p. 38—43; 
Pope-Hennessy, A Madonna by Andrea Vanni, ,Bur- 
lington Magazine", 1943. (LXXXIII), p. 174—175. 

279. Despre Ambrogio Lorenzetti, vezi Ghiberti, 
Commentarii, ed. Schlosser, p. 40—42, 63 (vezi ver- 
siunea rusă a lui A. A. Guber, Lorenzo Ghiberti, 
Commentarii, Moskva, 1938, p. 23—25): Vasari — Mi- 
lanesi, Vite, I, p. 521—535 (comp. vers. rusá a lui 
A. I. Venediktov: Giorgio Vasari, Jizneopisania nai- 
bolee znamenitih jivopisfev, vaiatelei i zodcih, I, 
Moskva, 1956, p. 323—326); Meyenburg, Ambrogio 
Lorenzetti, Zürich, 1903; Gielly, Ambrogio Loren- 
zetti, „Revue de l'art ancien et moderne", 1912 
(XXXI) p. 61—72, 142—52; Kern, Die Anfdnge der 
Zentralperspektivischen Konstruktion in der italie- 
nischen Malerei des XIV. Jahrhunderts, „Mitteilun- 
gen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz", 1913 
(ID, p. 58—65; Bargagli, IL Mappamondo di Ambrogio 
Lorenzetti nel Palazzo Pubblico di Siena, ,Rassegna 
d'arte sienese", 1914 (X), p. 3—14; De Nicola, Il sog- 
giorno fiorentino di Ambrogio Lorenzetti, „Bollet- 
tino d'Arte", 1922 (XVI), p. 49—58; Van Marle, The 
Development of the Italian Schools of Painting, II, 
p. 377—431; Rowley, Ambrogio Lorenzetti il Pensa- 
tore, „La Balzana“, 1927, p. 211—220; Sinibaldi, Come 
Lorenzo Ghiberti sentisse Giotto e Ambrogio Loren- 
zetti, „L'Arte“, 1928 (XXXI) p. 80—82; Id, Rap- 
porti di Ambrogio Lorenzetti con S. Martini e con 
Giotto, ibid, p. 207—212; Id. Caratteri Orientali 
nell'arte d'Ambrogio Lorenzetti, ibid, 1929 (XXXII), 
p. 68—70; Weigelt, Die sienesische Malerei, p. 41— 
59; 95—99; Peter, Pietro és Ambrogio Lorenzetti egy 
elpusztült freskdciklusa,  ,Szépmüvészeti Múzeum 
Évkónyvei", 1931, p. 52—81 comp, recenzia lui Mar- 
chini in ,Rivista d'Arte", 1938 (XX), p. 304—314; 
Sinibaldi, I Lorenzetti, Siena, 193; Grünzweig, Una 
nuova prova del soggiorno d'Ambrogio Lorenzetti a 
Firenze intorno al 1320, „Rivista d'Arte", 1934 (XV), p. 
249—251; Brandi, Lo stile di Ambrogio Lorenzetti, 
„Critica d'Arte", 1935 (D, p. 01 si urm. Mather, 
Nuove Informazioni relative alle matricole di Giotto, 
Gaddi di Zanobi Gaddi, B. Daddi, A. Lorenzetti, T. 


181 Gaddi ed altri pittori nell'Arte dei Medici e Spe- 
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ziali di Firenze, „L'Arte“, 1936 (XXXIX), p. 54, 64, 
Peter, Giotto and Ambrogio Lorenzetti, „Burlington 
Magazine", 1940 (LXXVI), p. 3—8; Setti, IL „Maestro 
di S. Agostino“, e Ambrogio Lorenzetti, »Commen- 
tari“, 1950 (1), p. 207—210; Zeri, Due resti di un pa- 
liotto di Ambrogio Lorenzetti, „Paragone“, 1951, Nr. 
13, p. 52—54; Volpe, Ambrogio Lorenzetti e le con- 
giunzioni fiorentine-senesi nell quattro decennio del 
Trecento, ibid, p. 40—52; Longhi, Un pannello di 
A. Lorenzetti, ibid., 1952, No 31, 39—40; Edgell, Two 
Recently Acquired Sienese Paintings in the Mu- 
seum of Fine Arts, „Bulletin of the Museum of Fine 
Arts, Boston", 1953, p. 7—10; Brandi, Chiaramenti 
sul „Buon Governo“ di A. Lorenzetti, Bollettino 
d'Arte", 1955 (XL), p. 119—123; Tampieri, Il S. Mi- 
chele di Asciano di Ambrogio Lorenzetti, „Critica 
d'Arte", 1956, fasc. 13—14, .p. 56—62; Hibbard, A 
Hepresentation of ,Fides" by Ambrogio Lorenzetti, 
„Art Bulletin“, 1957 (XXXIX), p. 137—138; Rowley, 
Ambrogio Lorenzetti, Princeton, 1958. Rowley neagá 
pe bună dreptate paternitatea lui Ambrogio Loren- 
zetti asupra următoarelor lucrări atribuite de obi- 
cei lui, Madona tripticului din Badia a Rofeno; -polip- 
ticul din biserica Santa Petronilla din Academia sie- 
neză; altarul dezmembrat şi frescele. din Badia în 
Monte Siepi aproape de San Galgano (vezi: Rowley, ^ 
The Gothic Frescoes at Monte Siepi, „Art Studies", 
1929, p. 107—127) si Madona, din colecţia Platt. Ul- 
timele patru lucrări sint atribuite de Howley maes- 
trului Niccolò pe care, cred, nu trebuie să-l iden- 
tificăm, cum face Rowley, cu Niccolò di Segna. 

280. Această statuie a fost îndepărtată printr-o 
decizie din 7 noiembrie 1357, întrucît „îţi era scirbă 
să o priveşti (cum inhonestum videatur). Probabil 
că statuia o înfățișa pe Afrodita nudă de tipul Me- 
dici. Vezi: Lisini, „Miscellanea storica Senese", 1898 
(V) p. 175 si urm; Mahler, „Revue archéologique“, 
1902 (I), p. 33 si urm; Id; „Comptes“ rendus de 
l'Académie d, Inscr. et Belles Lettres“, 1905, p. 623; 
Ghiberti, Commentarii, ed. Schlosser, II, p. 189— 
192, Faptul că statuia sienezü o înfàfisa pe Ve- 
nus este .confirmat indirect de asemănarea. chipu- 
rilor majorității personajelor lui Ambrogio cu ti- 
pul Afroditei: de Medici. Deosebit de pregnant apare 
această asemănare la capul îngerului din Buna 
Vestire, compoziție aflată în Academia sieneză, si 
în Capetele de femel din compoziţia Prezentarea la 
templu, aflată la Uffizi, 


„281, Lucrări  apartinind indubitabil lui Ambro- 
Bio sint de asemenea Madonele aflate în Muzeul din 
Budapesta și fn colecția Lehman din New York, 
; 982, Van Marle, The Development of the Ita- 
lian Schools. of Painting, 11, A iti; Beren- 182 
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son, Un antiphonaire avec miniatures par Lippo 
Vanni, „Gazette des Beaux-Arts", 1924, I, p. 257— 
287; Van Marle, Un candelabro dipinto da Lippo 
Vanni, „La Diana", 1928 (III), p. 59—60; Id, Cin- 
que miniature di Lippo Vanni, ibid. 1929 (IV), p. 
159—160; Weigelt, Lippo Vanni, ,Allgemeines Le- 
xikon der bildenden Künstler", XXIII, Leipzig, 1929, 
p. 277—278 (cu indicarea in intregime a literaturii 
mai vechi), Berenson, Pitture italiane del Rinasci- 
mento, p, 505—507; Pope-Hennessy, A Madonna by 
Andrea Vanni, Burlington Magazine“, 1943 
(LXXXIID, p. 174—177. In Muzeul de artá A. S. 
Puskin din Moscova, se păstrează o mică lucrare, 
Madona cu lon Botezătorul si cu o sJintá necunos- 
cută, pe care sînt inclinat s-o atribui lui Lippo 
Vanni. 

283. Van Marle, The Development of the Ita- 
lian Schools of the Painting, II, p. 432—451 (cu in- 
dicarea bibliografiei mai vechi); Hendy, Two Sie- 
nese Paintings at Fenway Court, „Burlington Ma- 
gazine", 1929 (LV), p. 109—110; Berenson, Pitture 
italiane del Rinascimento, p. 504—505; Pope-Hen- 
nessy, Notes om Andrea Vanni, „Burlington Maga- 
zine“, 1939 (LXXIV), p. 92—97; Id, A. Madonna by 
Andrea Vanni, ibid, 1943 (LXXXIID, p. 174—177; 

` Liff, A Reconstruction of an Altarpiece by Andrea 
Vanni, „Art Bulletin", 1957 (XXXIX), p. 138—142. 
La Ermitaj se păstrează o Indlfare apartinind lui 
Andrea Vanni. [Acest tablou a fost publicat de Be- 
renson in „Dedalo“, 1930 (XI), p. 274—277) fără să 
ştie că se află la Ermitaj.] 

284. Van Marle, The Development of the Ita- 
lian Schools of Painting, II, p. 514—522; Berenson, 
Quadri senza casa. Il Trecento senese, II, ,Dedalo", 
1930 (XI) p. 342—354; Id. Pitture italiane del Ri- 
nascimento, p. 336—337; Meiss, Italian Primitives 
at Konopiite, „Art Bulletin", 1946 (XXVIII), p. 5. 

285. Van Marle, The Development of the Ita- 
liam Schools of Painting, II, p. 522—534 (cu indi- 
carea literaturii mai vechi); Brandi, An unpublished 
Reliquary of Francesco di Vannucci, „Art in Ame- 
rica“, 1931 (XX), p. 38 si urm.; Offner, The Works 
and Style of Francesco di Vannucci, „Art in Ame- 
riea", 1932, p. 89—114; Brandi, Francesco di Van- 
nucci e Paolo di Giovanni Fei, Bollettino senese di 
storia patria", 1933, p, 25—42; Pope-Hennessy, A 
Diptych by Francesco di Vannucci, „Burlington Ma- 
gazine", 1948 (XC), p. 137—141. Atribuirile făcute de 
Offner sint nefondate (în afară de Răstignirea din 
colecția Mortimer din New York, atribuită pe: Bună 
dreptate lui Vannucei) întrucit el pune Peri nA 
lui Vannucci un grup de tablouri prea tirzil, m 

183 apropiate de Fei si de şcoala acestuia. 
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„Van Marle, The Development of the Ita. 
lian Schools of Painting, IL, p. 465-463, 608—513 
(cu indicarea bibliografiei mai vechi); Perkins, Aj. 
tre pitture di Luca di Tommé, „Rassegna d'arte 
senese"; 1924 (XVII), p. 12—15; Bacci, Una tavola 
inedita e sconosciuta di Luca di Tommé, „La Bal- 
zana“, 1927 (I), p. 51—62; Perkins, Un Crocefisso di 
Luca di Tommé, ibid., p. 143; Id, Luca di Tommé, 
„Allgemeines Lexikon der bildenden Künstler“, 
XXIII, Leipzig, 1929, p. 427—428; Id. Su alcuni di- 
pinti di Giaccomo di Mino del Pellicciaio, „Bolle- 
tino senese di storia patria“, 1930, p. 243—267; Be- 
renson, Pitture italiane del Rinascimento, p. 268— 
270; Zeri, Sul problema di Niccolò Tegliacci ` e 
Luca di Tommé, „Paragone“, 1958, No 105, p. 3—16, 
Madonna della Misericordia aflată în muzeul din 
Pienza si atribuită de către Perkins lui Pelliacciaio, 
este, aşa cum a demonstrat Brandi, o lucrare a lui 
Bartolo di Maestro Fredi (1364). Sub influenţa pu- 
lernicá a lui Luca di Tommé Se află si așa-numitul 
»Master of Pietà" a cărui operă a fost reconstituită 
pentru prima oară de către Meiss. Vezi Meiss, Ita- 
lian Primitives at Konopiite, p. 6—12., 

287. Van Marle, The Development . of ` Italian 
Schools ot Painting, II, P. 483—508 (cu indicarea 
literaturii mai vechi); Perkins, La pittura alla Mostra 
di Montalcino, »Rassegna . d'arte. Senese", 1925 
(XVIII), p, 58—62; Id., „Apollo“, 1927, p. 203 si urm., 
Id.: Two Unpublished Pictures by Bartolo di Fredi, 
„Art in America“, 1928 (XVI), p. 210 şi urm.; Bran- 
di, Gli affreschi di Monticiano, »Dedalo", 1930/81 
(XI), p. 709 si urm., Id, Reintegrazione di Bartolo 
di Fredi, Bollettino senese di storia patria", 1931, 
p. 206 si urm.; Faison, Barna and Bartolo di Fredi, 
»Art Bulletin", 1939 (XIV), p. 285 şi urm.; Tolnai 
Danesi, Un affresco senese q Treviro, ,L'Arte", 1934 
(XXXVII), p. 223—229; Rigatuso, Bartolo di Fredi, 
„La Diana“, 1934 (IX) p. 214 si urm.; Berenson, 
Pitture italiane del Rinascimento, p. 39—40;. Carli, 
La data degli affreschi di Bartolo di Fredi a San 
Gimignano,: Critica d'Arte", 1949. (VIII), p. 75— 
76. Lui Bartolo di Fredi ii aparține figura pind la 
briu a unui înger aflat la Ermitaj, 

288. Van Marle, The Development of the Ila- 
lian Schools of Painting, II, p. 542—543 (cu indi- 
carea bibliografiei mai vechi); Cecchi, Un panello 
di Paolo di Giovanni Fel, „Vita artistica‘, 1927, p. 
70-71; Berenson, Quadri senza casa, Il Trecento 
senese, Dedalo", 1930 (XD, p. 354; Id, Pitture ita- 
liane del Rinascimento, p, 157—109; Bacci, Dipinti 
inediti di Pletro Lorenzetti, H, Daddi etc, in Siena 
e nel contado; Siena, 1999, A 


„289. Van Marle, The . Development of ` Italian 4 
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bibliografiei mai vechi), Dami, Taddeo di Bartolo 
a Volterra, Bollettino d'Arte", 1924 (XVIII), p. 
70—76; Weizelt, Die sienische Malerei, p. 100; Bacci, 
Taddeo di Bartolo e le sei „figure“ del Testamento 
Vecchio nel Duomo di Siena (1401), „La Balzana“, 
1927, p. 225—226; Berenson, Pitture italiane del Ri- 
nascimento, p. 473—470; Valentiner, Studies om Ni- 
cola Pisano, ,Art Quarterly", p. 9—36; Wolters, Ein 
Selbstbildnis des Taddeo di Bartolo, „Mitteilungen 
des Kunsthistorisehen Institutes in Florenz", 1953 
(VID, p. 70 si urm. 

290. De Nicola, Andrea di Bartolo, „Rassegna 
d'arte senese, 1921 (XIV), p. 12 si urm.; Van Marle, 
The Development of the Italian Schools of Pain- 
ting, II, p. 572—582 (cu indicarea literaturii mai 
vechi); Berenson, Quadri senza casa. Il Trecento 
senese, ,Dedalo", 1930 (XI) p. 342—354; A Signed 
Panel by Andrea di Bartolo, „Connoisseur“, 1932, 
p. 214—215; Berenson, Pitture italiane del Rinasci- 
mento, p. 7—9; Lane Faison, Note a Sienese Resu- 
rection, ,Journal of the Walters Art Gallery", 1941 
(IV), p. 97—103; Meiss, Italian Primitives at Kono- 
piste, p. 5—6. 

291. Van Marle, The Development of the Ita- 

Mi. lian Schools of Painting, II, p. 582—592 (cu indicarea 
. bibliografiei mai vechi), Perkins, Su alcune pitture 
di Martino di Bartolommeo, ,Rassegna d'arte senese“, 
1924 (XVII), p. 5—12; Berenson, Studies in Medieval 
Painting, New Haven, 1930, p. 94—98; Id., Pitture ita- 
liane del Rinascimento, p, 295—297; Berti, Martino di 
Bartoloinmeo, ,Bollettino d'Arte", 1952 (XXXVII), 

p. 256—258. 

292. Cel mai mult supraevalueazá pictura flo- 
rentiná Van Marle si Offner. Van Marle pune gre- 
sit accentele. El îi laudă de multe ori pe artiştii 
slabi si este reţinut în aprecierea celor buni. Din 
prezentarea sa, cititorul nu poate să-şi clarifice ni- 
ciodată care au fost fenomenele principale şi care 
au avut un rol secundar; locul acordat de el unui 
artist sau altul este determinat nu de ponderea lui 
istorică reală, ci de cantitatea lucrărilor ajunse pind 
la noi sau de interesul pe care îl arată piața. La 
Offner, acest fin cunoscător al picturii florentine. 
găsim aprecieri estetice incomparabil mai juste. Dar 
şi Offner supraestimeazü importanța maestrilor flo- 
rentini din secolul al XIV-lea, Acest cult al „micilor 
maestri", care atinge la Offner apogeul, are laturi 
deopotrivă pozitive și negative, înlesnind, pe de o 
parte, asimilarea și studieren unui vast material De: 
cercetat încă, dar conducind, pe de alta, la defor- 
marea perspectivel istorice și la tocirea simtului ca- 
litá(il, Pentru un cercetător care se interesează doar 
de atribuirea operelor, toate acestea sînt la fel de 

185 importante, pentru că metoda de cercetare pe ca- 
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lea atribuirilor poate fi aplicată în studiere 
cărei opere. 

293. A. Venturi. Storia dell'arte italiana, V, p 
462—486; Sirén, Giotto and some of his Followers, 
I, Cambridge, 1917, p. 106—129, 267; Van Marle, 
The Development of Italian Schools of Painting, 
III, p. 102—197. Frescele si tablourile atribuite de 
către Sirén si Van Marle Maestrului velelor din 
Assisi" formeazü un grup prea eterogen din punct 
de vedere stilistic. pentru a putea să aparţină unui 
singur artist, 

294. Toate încercările lui Sirén (Giotto and some 
of his Followers, I, p. 97—105, 266; „Burlington Ma- 
gazine", 1923 (XLIII) p. 259—269 si a lui Van Marle 
(The Development ..., III, p. 227—240) de a recons- 
titui opera lui Stefano trebuie considerate cu totul 
neconvingătoare. Despre scenele din viata sf. Nico- 
lae din biserica inferioară San Francesco din Assisi, 
vezi vol I al prezentei lucrări (p. 256—257 şi notele 
447—449). Nu. demult, Longhi (Stefano Fiorentino, 
„Paragone“, 1951, No 13, p. 18—40) a pus în termeni 
absolut noi problema Stefano. Bazindu-se pe apre- 
cierea asupra acestui artist făcută de Ghiberti si 
mai ales de către Vasari, Longhi a grupat o serie 
de fresce (Răstignirea, incoronarea Mariei, Scene 
din viaja sf. Stanislav aflate in biserica San Fran- 
cesco din Assisi, Madona cu sfinfi din Santa Clara 
ş.a.) si de lucrări de şevalet (Madona si Magdalena 
din Galeria Vaticanului, Răstignirea din colecția 
Kress ş.a.) înrudite printr-o indiscutabilă unitate sti- 
listică si distingindu-se printr-o fină execuţie pic- 
turală si printr-un delicat modeleu în clarobscur. 
Ca să afirmăm că avem de-a face aici cu lucrări 
ce-i aparțin în adevăr lui Stefano nu-i cu putinţă 
din cauza absenței semnăturii sale de pe ele. Dar 
acestea sînt, fără îndoială, creaţiile unui maestru 
florentin care a lucrat in anii 30—40. Comp. Co- 
letti, IL maestro colorista di Assisi, „Critica d'Arte", 
1950 (VIII), p. 443—454. 

295, Offner, Studies in Florentine Painting, New 
York, 1927, p. 49—57; Sinibaldi e Brunetti, Catalogo 
della Mostra Giottesca, p. 553—505; Graziani, Af- 
freschi del Maestro di Figline, Proporzioni, 1943 
(D, p, 65—77; Longhi, Giudizio sul Duecento, ,Pro- 
porzioni“ 1948 (II) p, 53; Toesca, Il Trecento, p. 
642—643; Offner, A Critical and Historical Corpus 
of Florentine Painting, Section III, vol, VI, New 
York, 1956, Brunetti, fără argumente suficiente, pla- 
seazá activitatea Maestrului Fogg Pietà în a doua 
jumătate a secolului al XIV-lea, 

296, Despre Taddeo Gaddi, vezi: Wehrmann, 
Taddeo Gaddi, Stettin, 1910; Maione, Fra Simone 
Fidati e Taddeo Gaddi, „L'Arte“, 1914 (XVII), p. 107 
sì urm.; Sirén, Giotto and some of his Followers, 


a or- 
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p. 130—156, pl. 113—136; Van Marle, The Develop- 
ment of the Italian Schools of Painting, III, 301— 
347 (cu indicarea literaturii mai vechi a problemei); 
Offner, Studies in Florentine Painting, p. 59—63; 
Toesca, Die florentinische Malerei des XIV. Jahr- 
hunderis, p. 52—53; Berenson, Pitture italiane del 
Rinascimento, p, 184—185; Steinweg, Due panelli 
sconosciuti degli armadi di S, Croce di Taddeo 
Gaddi, Rivista d'Arte", 1937, (XIX), p. 36—44; Sini- 
baldi e Brunetti, Catalogo della Mostra Giottesca, 
p. 420—463; Toesca, Taddeo Gaddi: un dittico, „Pa- 
ragone", 1950, No 3, p. 48—49; ,Bolletino d'Arte, 
1952 (XXXVI), p. 173—175; Gandolfo, Taddeo Gaddi. 
Storia del problema critica, „Critica d'Arte“, 1956, 
fasc, 13—14, p. 32—55. Încercarea lui Van Marle de 
a-l reabilita pe Taddeo Gaddi are un caracter con- 
descendent. Este interesant de remarcat cá un ar- 
list flegmatic ca Taddeo a avut strinse legături 
cu misticul umbrian Fra Simone .da Cascia care 
a trăit la Florenţa in anii '30. Faptul demonstrează 
clar că misticismul își pierduse în acest timp pate- 
tismul propriu lui Jacopone da Todi. 

297. Despre Maso vezi: Ghiberti, Commentarii, 
ed. Schlosser, p. 38; Il libro di Antonio Billi, ed. 
Frey, Berlin, 1892, p. 8, 14; Il Codice Magliabe- 
chiano, ed. Frey, Berlin, 1892, p. 55—956; Vasari-Mi- 
lanesi, Vite, I, p. 621—630; Sirén, Giotto and some 
of his Followers, p. 193—213; pl. 172—184; Van 
` Marle, The Development of the Italian Schools of 

‘A Painting, III, p. 408—424 (cu indicarea literaturii 
mai vechi a problemei); Sirén, Il Problema Maso- 
Giottino, „Dedalo“, 1927 (VIII), p. 395—424; Longhi, 
Piero della Francesca, Roma, 1927, p. 13—15; Offner, 
Four Panels, a Fresco and a Problem, ,Burlington 
Magazine", 1929 (LIV), p. 224—245; Toesca, Die flo- 
rentinische Malerei des XIV. Jahrhunderts, p. 55—58; 
Valentiner, Giovanni Balducci a Firenze e una sculp- 
tura di Maso, „L'Arte“, 1935 (XXXVIII), p. 16—29; 
Berenson, Pitture italiane del Rinascimento, p. 298— 
299; Wanscher, Giotto et Maso, Artes". V, p. 185— 
215; Coletti, Contributo al problema. Maso-Giottino, 
„Emporium“, 1942, p. 460—478; 'Toesca; Gli affre- 
schi della cappella di S. Silvestro in S. Croce (Ar- 
tis monumenta photographica edita, II) Firenze, 
1944; Sinibaldi e Brunetti, Catalogo della Mostra 
Giotlesca, p. 371, 473—489; Salmi, Maso di Banco 
a Napoli, ,Attt dell'Accademia Fiorentina di scien- 
za morali”, 1947 (XD, p. 415 sl urm.; Longhi, Giu- 
dizio sul Duecento, p. 52; Coletti, 11 Maestro colo- 
rista di Assisi, „Critica d'Arte", 1950 (VIII), p. 443— 
454; Levi, Ricostruzione di un affresco. perduto di 
Maso di Banco, „Rivista d'Arte", 1950, p. 193—197; 
“Poesca, IL Trecento, p, 626—634, Cea mai convin- 

187 gitoare reconstituire a operel lui Maso a dat-o Off- 
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ner. Sirón şi Berenson aduná sub numele lui Maso 
lucrári eterogene stilistic si foarle disparate in timp; 
aceste lucrări ar putea fi atribuite citorva artiști 
diferiți. Pe unul dintre aceşti artisti Sandberg Va- 
vală îl numeşte „Chantilly Master", Vezi Sandberg- 
Vavală, Glotto's Workshop, „Burlington Magazine“, 
1938 (LXXIID, p. 152; Există motive întemeiate să 
presupunem că o parte dintre lucrările atribuite 
lui Maso (Adormirea Maicii Domnului din Chan- 
tilly, Incoronarea Mariei dintr-o colecţie particu- 
lari, Inülfarea Mariei cu apostolul Toma, din Mu- 
zeul din Berna) îi aparţin în adevăr lui, Oricit ni 
s-ar părea de apropiată, ca stil, Jelirea lui Cristos 
din Uffizi de picturile murale din capela Bardi, ea 
nu poate fi pusá, totusi, pe seama lui Maso. Ase- 
menea lui Longhi (Frammenti di Giusto da Pa- 
dova, ,Pinacotheca", 1928, p. 143—144; Fatti di Ma- 
solino e di Masaccio, „Critica d'Arte", 1940 (V), p. 
180—181), eu sint înclinat s-o atribui lui Giottino, 
care, dupá opinia mea, nu este o figurá mitologicá. 
Faptul că Vasari l-a confundat pe acest Giottino cu 
Maso serveşte drept mărturie indirectă a dependenței, 
pe linie de şcoală, a primului de cel de-al doilea. 
Berenson (Pitture italiane del Rinascimento, p. 329) 
atribuie Jelirea lui Cristos lui Nardo di Cione. 

298. Despre Antonio Veneziano, vezi: Van Marle, 
The Development of the Italian Schools of Painting, 
III, p. 443—453 (cu indicarea bibliografiei mai vechi 
a problemei); Offner, Studies in Florentine Painting, 
p. 67—81; Salmi, Antonio Veneziano, „Bolletino d'Arte" 
1929 (XXIII), p. 433—452; Brandi, Ein Polyptychon des 
Antonio Veneziano, ,Mitteilungen des Kunst histori- 
schen Institutes in Florenz" 1931, p. 442 si urm.; 
Berenson, Pitture italiane del Rinascimento, p. 26; 
„Le Arti", 1941 (III), p. 473—478 (după restaurare, 
tabloul se află la Palermo). Antonio Veneziano nu 
are nici o legătură cu arta venețiană din al cărei 
cadru este exclus cu desávirsire. 

299, Despre Niccoló di Pietro Gerini, vezi: Off- 
ner, Studies in Florentine Painting, p. 83—98: Van 
Marle, The Development of the Italian Schools of 
Painting, III, p. 611—631 (cu indicarea literaturii mai 
vechi a problemei); Lasareff, Some Florentine Pic- 
fures of the Trecento in Russia, „Art in America", 
M (XVI), p, 35; Lavagnino, Per un trittico di Nic- 
cold di Pietro Gerini, Bollettino d'Arte", 1929 (XXIID, 
n. nd Toesca, Dle florentinische, Malerei des XIV. 
A omul Ri 61; Pittaluga, Il Tabernacolo di 
ig Boren? Prato, „L'Arte“, 1931 (XXXIV), v. 105 
-119; Berenson, Quadri senza casa, Il Trecento fioren- 
tino, ,Dedalo", 1932 (XII), p. 5—25; Procacci, Opere 
È arte inedite alla Mostra del Tesoro di Firenze Sa- 
Gei „Rivista d'Arte", 1933 (XV), p. 231: Offner, The 

onstra del Tesoro di Firenze Sacra, II, „Burlington 18 
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Magazine", 1933 (LXIII), p. 166—169; Berenson, Pit- 
ture italiane del Rinascimento, p. 339—340, Din scoa- 
la lui Niccolò di Pietro Gerini au ieşit Rástignirea 
i Madona cu doi îngeri şi patru sfinfl, aflate la Er- 
mitaj. Ultima din aceste două lucrări este atribuită 
de Berenson, ba lui Niccold di Pietro, ba fiului aces- 
tuia, Lorenzo di Niccolò! (Berenson, Pitture italiane 
del Rinascimento, p. 340, 260). La Ermitaj, acest ta- 
blou figureazà, din motive de neînțeles, ca aparti- 
nîndu-i lui Jacopo di Cione. 
300. Despre Maestrul Sf. Cecilia, vezi nota 216 
din vol 1 al prezentei lucrări (Protorenasterea). 
301. Despre Pacino di Bonaguida, vezi: Van Mar- 
le, The Development of the Italian Schools of Pain- 
ting, Ill, p. 240—250 (cu indicarea literaturii mai 
vechi a problemei); Offner, Studies in Florentine 
Painting, p. 3—19; Id., Corpus of Florentine Painting, 
Section III, Vol. II, Part 1, New York, 1930; Castel- 
franco, Radiografia di dipinti, Un, opera sconoscinta 
di Pacino di Bonaguida, „Bollettino d'Arte", 1935 
(XXVIII, p. 462—465; Offner, Corpus of Florentine 
Painting, Section III, Vol, VI, New York 1956. Capi- 
tolul despre Pacino aparţine celor mai slabe din car- 
tea lui Van Marle. 
302. Despre Bernardo Daddi, vezi: Vitzthum, Ber- 
. nardo Daddi, Leipzig, 1903; Sirén, Giotto and some 
of his Followers, p. 157—188; pl. 138—168; Van Marle, 
The Development of the Italian Schools of Painting, 
II, p. 348—393; Toesca, Die florentinische Malerei des 
XIV, Jahrhunderts, p. 54—55; Offner, Corpus of 
Florentine Painting, Section III, vol. III, IV, V, VIII, 
New York, 1930—1958 (cu. indicarea literaturii mai 
vechi a problemei); Berenson, Pitture italiane del 
Rinascimento, p. 142—145; Procacci, Per datare al- 
cune tavole daddesche, „Rivista d'Arte“, 1936 (XVIII), 
p. 213 si urm.; Bacci, Dipinti inediti e sconosciuti di 
Pietro Lorenzetti, Bernardo Daddi etc, in Siena e 
nel contado, Siena, 1939; Sinibaldi e Brunetti, Cata- 
logo della Mostra Giottesca, p. 491—551; Longhi, 
Un esercizio sul Daddi, Paragone", 1950, No 3, p. 
16—19; Steinweg,. Ein verschollenes Tabernakel von 
B, Daddi, „Mitteilungen des Kunsthistorischen Insti- 
tutes in Florenz", 1953 (VII) p. 43—64; Levi d'An- 
cona, An Unknown Drawing from the Workshop of 
B, Daddi, „Gazette des Beaux-Arts“, 1953, Il, p. 
281—290; Cohn, Aggiunte all’ „Assistente di Daddi“, 
e al „Maestro di Fabriano", „Bollettino d'Arte", 1957 
(XLII), p, 175—176; Id, Due tondi sconosciuti della 
pala di S. Pancrazio di Bernardo Daddi; ibid, p. 
176—178, Berenson constată în lucrările lui Daddi 
influența sculpturii franceze din secolul al XIII-lea, 
ceea ce’ mi se pare puţin convingător. Școlii lui 
189 Daddi îi aparţine micul sí admirabilul triptic din 
Muzeul de artă A.S. Pugchin din Moscova, In centru 
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este înfăţişată Madona cu îngeri si sfinți, pe voletul 
sting se află arhanghelul Mihail, loan Botezătorul 
şi o sfintă neidentificată, iar pe voletul drept este 
înfățișată o Rüstignire. 
303. Despre Jacopo del Cosentino, vezi Sirén, 
Giotto and some of his Followers, p, 189—192, pl. 
169—171; Van Marle, The Development of the Ita- 
lian Schools of Painting, III, p. 204—300, 653—654; 
Offner, Studies in Florentine Painting, p. 23—42; 
Suida, Ein Tryptychon des Jacopo del Casentino, 
„Belvedere“, 1923 (III), p. 24 si urm, Salmi, Nuove 
attribuzioni a Jacopo del Casentino, „Belvedere“, 
1924 (V), p. 119 si urm.; Terey, Jacopo del Casen- 
tino's Madonna Enthroned, „Burlington Magazine", 
1925 (XLVII), p. 251—252; Gronau, Notes on Trecento 
Painting, „Burlington Magazine", 1928 (LIII, p. 81— 
87; Suida, Ein Tryptychon des Jacopo del Casentino, 
„Belvedere“, 1929 (VIII), p. 329—330; Offner, Cor- 
pus of Florenteine Painting, Section III, Vol. II, Part 
II, New York, 1930 (cu indicarea literaturii mai vechi 
E a problemei); Berenson, Pitture italiane del Rinasci- 
mento, p. 233—234, Sinibaldi e Brunetti, Catalogo 
della ‘Mostra Giottesca, p. 464—471; Morionado, Note 
brevi su inediti toscani, „Bollettino d'Arte“, 1952 
(XXXVII), p. 53; Micheletti, „Bollettino d'Arte", 1954 
(XXXIX), p. 360. 

303 a, Pentru analizarea mai departe a problemei, 
vezi: Meiss, Painting im Florence and Siena, p. 9 si 
urm., 59 si urm. 

304. Despre Andrea Bounaiuti, vezi: A. Venturi, 
Storia dell'arte italiana, V, p. 777—816; Sirén, Giotti- 
no, p..56—57, 92; Taurisano, Il capitolo di S. Maria 
Novella, „Il Rosario“, 1916, p. 10—30, 80—93, 217— 
230; Van Marle, The Development of the Italian 
Schools of Painting, III, p. 425—443; Toesca, Die flo- 
rentinische Malerei des XIV. Jahrhunderts, p. 59—60; 
Berenson, Quadri senza casa. Il Trecento fiorentino, 
„Dedalo“, 1931 (XI), p. 1066—1068; Id, Pitture ita- 
liane del Rinascimento, p. 10; Meiss, Painting in 
Florence and Siena, p. 94—104. 

.. 305, Despre Andrea Orcagna ca pictor, vezi: Sirén, 
Giotto and some of his Followers, p. 914—240, pl. 
185—198; Van Marle, The Development of the Ita- 
i lian Schools of Painting, III, p. 454—469; Steinweg, 
| Andrea Orcagna, Strassburg, 1929 (cu indicarea în- 

tregii literaturi mai vechi a problemei); Toesca, Die 
florentinische Malerei des XIV, Jahrhunderts, p. 
58—59; H, Gronau, Andrea Orcagna und Nardo di 
Cione, Berlin, 1037; Salvini, La pala Strozzi in Santa 
Maria Novella, ,L'Arte", 1937 (XL), p. 16—45; Be- 
renson, Pitture italiane del Rinascimento, p. 346; 
Becherueci, Ritrovamenti e restauri orcagneschi, ,Bol- 
lettino d'Arte“, 1948 (XXXIII, p. 24—33, 143—196: |, 
Valentiner, Orcagna and the Black Death of 1348, 1 
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„Art Quarterly", 1949 (X11), p. 48—73; Parronchi, Affre- 
schi dell'Orcagna e sculture del Trecento a ,La Stro- 
zziana", „Arte Mediterranea", 1949, luglio-agosto p. 
69—75. Van Marle confundă lucrările lui Orcagna cu 
cele ale lui Nardo gi ale lui Jacopo di Cione. Sirén 
şi Berenson ii atribuie lui Orcagna prea multe tablo- 
uri, Un punet de vedere mai plauzibil are Gronau. 
Fragmentul din Triumful Morţii à fost executat in 
jurul anului 1350, 

306, Despre Nardo di Cione, vezi: Suida, Flo- 
rentinische Maler um die Mitte des XIV. Jahrhun- 
derts, Strassburg, 1905, p. 18—24; Sirén, Giotto and 
some of his Followers, p. 241—255, pl. 199—212; Van 
Marle, The Development of the Italiam Schools of 
Painting, III, p. 475—490; Offner, Studies, in Flo- 
rentine Painting, p. 97—108; Berenson, Quadri sen- 
za casa, Il Trecento fiorentino, ,Dedalo", 1931 (XI), 
p. 982—988; Gronau, Andrea Orcagna und Nardo di 
Cione, Berlin, 1937; Berenson, Pitture italiane del 
Rinascimento, p. 329—330; Middeldorf, Ein Institutes 
in Florenz, 1956 (VII) p. 169—172. Cea mai convin- 
gătoare reconstituire a operei lui Nardo a făcut-o 
Offner. Din Scoala lui Nardo provin două icoane 
păstrate la Ermitaj si atribuite fără suficiente teme- 

- juri penelului sáu. Este vorba despre sf. Romuald. si 
^ despre sf. Andrei. Dupá opinia mea, nu este exclus 
^ ca aceste lucrări să fie opera misteriosului Giottino. 

307. Despre Jacopo di Cione, vezi: Khvoshinsky 

£ e Salmi, I pittori toscani dal XIII al XIV. secolo, Il: 
^ I fiorentini del Trecento, Roma, 1914, p. 31—32; Si- 
` rén, Giotto and some of his Followers, p. 256—202 
i pl 214—220; Van Marle, The Development of the 
Italian Schools of Painting, III, p. 491—909; Beren- 
son, Quadri senza casa, Il ‘Trecento Jiorentino, ,De- 
dalo", 1931 (XI), p. 1039—1058; Offner, The Mostra 
del Tesoro di Firenze. Sacra, I, „Burlington Magazine", 
1933 (LXIII), p. 83—84; Berenson, Pitture italiane del 
Rinascimento, p. 234—230; H. Gronau, The San Pier 
Maggiore Altarpice: a Reconstruction, „Burlington 
Magazine", 1945 (LXXXVI), p. 139—144; Offner, A 
Florentine Panel in Providence and a Famous Altar- 
pice, „Studies; Museum of Art Rhode Island School 
of Design", 1947, p. 41 și urm, Berenson strînge în 
mod absolut arbitrar, sub numele lui Jacepo di Cione, 
aproape toate tablourile florentine din ani 60—70, Lu- 
crárile ce-i aparţin. indubitabil lui Jacopo sint: alta- 
rul sf, Matei din Uffizzi început de Andrea şi pictat 
între 1367—1368, Madona cu ingeri din Budapesta, 
Madona din biserica florentină Santi Apostoli, Răstig- 
nirea şi polipticul din National Gallerie din Londra, 
realizat între 1370—1371 și Incoronarea Mariei (din 
1373), păstrată în Academia florentiná, Gerini a exer- 
citat asupra lui Jacopo 0 influență păgubitoare. Sint 
191 înclinat să pun pe seama gcolli lul Jacopo di Cioni 
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tripticul din Muzeul de artă A. S. Puşkin din Mos- 
cova (in centru este înfăţişată Madona cu sfinţi 
şi îngeri, pe voletul sting — Nașterea lui Cristos, 
iar pe cel drept — Răstignirea. x 

308. Salvini, Un affresco e una tavola di Lo- 
renzo di Bicci, ,Rivista d'Arte", 1932 (XIV), p. 475— 
483; H. Gronau, Lorenzo di Bicci, ,Mitteilungen des 
Kunsthistorischen Institutes in Florenz", 1933, p. 
103—118; Sinibaldi, Note su Lorenzo di Bicci, ,Ri- 
vista d'Arte", 1950, p. 199—205; Cohn, Un quadro di 
Lorenzo di Bicci e la decorazione primitiva della 
chiesa di Or San Michele di Firenze, ,Bollettino 
d'Arte", 1956 (XLI), p. 171—177. 

309. Despre Niccolò di Tommaso, vezi: Offner, 
Studies in Florentine Painting, p. 100—126; Sandberg- 
Vavalà, A. Madona by Nidcoló di Tommaso, ,Art in 
America‘, 1927, (XV), p. 278—287; Lasareff, Some Flo- 
rentine Pictures of the Trecento in Russia, „Art in 
America", 1927 (XVI) p. 31; H. Gronau, Neue Zu- 
schreibungen an Niccoló di Tommaso, ,Belvedere", 
1930, Il, p. 95—98; Berenson, Quadri senza casa, Il 
Trecento fiorentino, „Dedalo“, 1931 (XI) p. 1058— 
1063; Arslan, Una Madonna di Niccoló di Tommaso 
„Dedalo“, 1932 (XII) p. 467—470; Berenson, Pitture 
italiane del Rinascimento, p. 341—342; Meiss, Italian 
Primitives at Konopiste, „Art Bulletin", 1946 (XXVIII), 
p. 13; Offner, A Ray of Light on Giovanni del Biondo 
and Niccolò di Tommaso, ,Mitteilungen des Kunst- 
historischen Institutes in Florenz", 1956 (VII) p. 
173—192. Pornind de la tripticul semnat si datat 
in 1371 de cátre Niccoló di Tommaso si aflat in 
biserica Sant Antonio Abate, din Neapole, Offner 
a reconstituit in mod inteligent opera acestui maes- 
tru care, pe lingă puternica influență exercitată asu- 
pra lui de către Nardo, a suferit şi influența artei lui 
Giovanni da Milano. Cea mai importantă lucrare a lui 
Niccolo este fresca din Convento del Té, din Pistoia. Pe 
nelului sáu îi aparţin Sf. Iacob din Ermitaj si un trip- 
tic din Muzeul de artă „A. S. Puşkin“ din Moscova 
(în centru este înfăţişată Maria cu pruncul, cu sfinți 
si îngeri și Nașterea lui Cristos, în timp ce pe vo- 
letul sting figurează Inchinarea magilor, iar pe cel 
drept — Răstignirea), 

310, Offntr, Studies in Florentine Painting, P. 
119—124, Maestrului Rinuccini, Offner îi atribuie re- 
gistrul inferior al frescelor din capela Rinuccini din 
biserica Santa Croce si Vedenia Sf, Bernard din 
Academia florentiná, Maestrul Rinuccini al lui Offner 
nu are nimic comun cu Maestrul altarului Rinuccini 
al lui Suida, ale cărui opere sint atribuite acum lui 
Giovanni del Biondo, 

_ 311, Despre Giovanni del Biondo, vezi: Gamba, 
Giovanni del Biondo, ,Rivista d'Arte", 1907 (V), 
p. 22 si urm,; Khvoshinski e Salmi, I pittori toscan! 
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dal XIII al XIV secolo, I| p. 33—35; Van Marle, 
The Development of the Italian Schools of Painting, 
IIl, p. 518—534 (cu indicarea întregii literaturi mai 
vechi a problemei); Offner, Italian Primitives at Yale 
University, New Haven, 1927, p. 18—19; Berenson, 
Quadri senza casa, Il Trecento fiorentino, „Dedalo“, 
1931 (XI), p. 1286—1294; Berenson, Pitture italiane 
del Rinascimento, p, 207—209; Baldini, „Bollettino d’ 
Arte", 1952 (XXXVII), p. 350—351; Offner, A Ray of 
Light on Giovanni del Biondo and Niccolò di Tom- 
maso, ,Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in 
Florenz", 1956 (VII) p. 173—192. Din scoala lui Bi- 
n° provine o /ncoronare a Mariei aflatà la Ermi- 
taj. 
312. Despre Spinello Aretino, vezi: Van Marle, 
The Development of the Italian Schools of Pain- 
ting, III, p. 577—611 (cu indicarea literaturii mai 
vechi a problemei); Gombosi, Spinello Aretino. Eine 
Stilgeschichtliche Studie über die florentinische Ma- 
lerei des ausgehenden XIV. Jahrhunderts, ‘Buda- 
pest, 1926 [comp. recenzia lui Beenken in „Zeit- 
schrift für bildende Kunst", 1929, p. 137—139; Pro- 
cacci, in „Rivista d'Arte", 1929 (XI) p. 273—287; 
Salvini, in „Kritische Berichte‘, 1937 (VI) p. 119— 
124; Lasareff, Some Florentine Pictures of the Tre- 
, cento in Russia, „Art in America", 1927 (XVI), p. 
| 32—35; Procacci, La creduta tavola di Monteoliveto 
dipinta da Spinello Aretino, „Il Vasari“, 1928, p. 35 
^.si urm.; Berenson, Quadri senza casa. Il Trecento 
E fiorentino, ,Dedalo", 1931 (XI) p. 1302, 1318; Pro- 
cacci, L'incendio della chiesa del Carmine del 1771, 
„Rivista d'Arte", 1932 (XIV), p. 211—232; Berenson, 
Pitture italiane del Rinascimento, p. 470—472; Zeri, 
Reintegrazione di uno stendardo di Spinello mel 
Metropolitan Museum, ,Paragone", 1958, No 105, p. 
63—67. Cartea lui Gombosi ne oferă un tablou pur 
formal si extrem de schematic al dezvoltării pic- 
turii trecentiste. La Ermitaj se păstrează două lu- 
crári de Spinello: Sf. Benedict si Sf. Ponzian, Rástig- 
nirea din Muzeul din Kiev, atribuitá de Berenson 
(Pitture italiane del Rinascimento, p. 471) penelului 
lui Spinello, este, de fapt, opera unui maestru sienez 
necunoscut din secolul al XV-lea, e așa-numitul 
Maestro del Osservanza. Vezi Zeri, ,Paragone", 1954, 

No 49, p, 43—44, 
313, Despre Lorenzo di Niccold Gerini, vezi: 
Van Marle, The Development of the Italian Schools 
of Painting, III, p. 632—646 (cu indicarea literaturii 
mai vechi a problemei); Lasareff, Some Florentine 
Pictures of the Trecento im Russia, p. 35—39; Beren- 
son, Quadri senza Casa, Il Trecento fiorentino, „De- 
dalo", 1392 (XII) p. 12—20; Procacci, Opere d'arte 
inedite alla Mostra del Tesoro di Firenze Sacra, 
193 ,Rivista d'Arte", 1933 (XV), p. 234—236; Offner, The 
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Mostra del Tesoro di Firenze Sacra, „Burlington 
Magazine", 1933 (LXIII), p. 169; Berenson, Pitture 
italiane del Rinascimento, p. 250—261; Rogers, Trip- 
tych by Lorenzo di Niccolo for St. Louis, ,Art News", 
1937, No 36, p. 15. Din scoala lui Lorenzo di Niccoló 
Gerini provine o Madonă ce se păstrează la Ermitaj 
în Leningrad, unde a fost transferată de la Moscova. 
314. Despre Starnina, vezi: Vasari-Milanesi, Vite, 
II, p. 5—10; Baldinucci, Opere, IV, Milano, 1809, p. 
515—517; Schmarsow, Wer ist Gherardo Starnina?, 
„Abhandlungen der K. Sächsischen Gesellschaft der 
Wissenschaften", XXXIX 5, Leipzig, 1912; Van Marle, 
The Development of the Italian Schools of Painting, 
III, p. 565—577; Wulff, Nachlese zur Starnina-Fra- 
ge, „Festschrift für Paul Schubring", Leipzig, 1929; 
Tosi, Gli affreschi della Capella Castellani in Santa 
Croce, „Bollettino d'Arte", 1930 (XXIII), p. 538—554; 
Post, A History of Spanish Painting, III, Cambridge, 
(Mass.), 1930, p. 14 si urm.; Gamba, Induzioni sullo 
Starnina, Rivista d'Arte", 1932 (XIV), p. 55—74; 
Procacci, Gherardo Starnina, „Revista d'Arte", 1933 
(XV) p. 151—190; 1935 (XVII) p. 333—384; 1936 
(XVIII), p. 77—94; Baker, The Sacraments and the 
Passion in Medieval Art, „Burlington Magazine“, 
1935 (LXVI), p. 83; Salvini, L'arte di Agnolo Gaddi, 
Firenze, 1936, p. 95—96; Toesca, Starnina, ,Enciclo- 
pedia Italiana"; Suter, Starnina, ,Allgemeines Le- 
xikon der bildenden Künstler", XXXI (1937), p. 484— 
487; Toesca, Il Trecento, p. 649—650. După apariţia 
lucrării lui Procacci, toate cercetările mai vechi 
și-au pierdut din importanţă. Cea mai corectă cia- 
sificare a picturilor murale din Capela Castellani a 
făcut-o Salvini (teza lui Schmarsow, potrivit căreia 
toate frescele din această capelă îi aparţin lui Star- 
nina, care, chipurile, a urmat o rapidă evoluţie sti- 
listică, este lipsită de temei. Fresca azi dispărută 
> din Palazzo di Parte Guelfa (figura Sf. Dionisie), 
atribuită în trecut de cercetători lui Starnina, era 
d păstrată într-o stare prea proastă pentru a îngădui 
ca pe baza ei să se poată trage concluzia aparte- 
nenfei artistului la direcţia gotică. De aceea, eu nu 
împărtăşesc scepticismul lui Toesca pentru care Star- 
nina rámine o figură misterioasă, Nici una din atri- 
buirile făcute de Suter nu este plauzibilă. El a 
introdus și mai multă neclaritate în problema si asa 
neclará despre Starnina. Berenson (Pitture italiane 
del Rinascimento, p. 299) atribuie Tebaida (grubanda), 
care trecea încă din secolul al XVIII ca apartinin- 
du-i lui Starnina, lul Maso di Banco, ceea ce mi se 
pare neconvingütor. Longhi [Fatti di Masolino e di 
Masaccio, „Critica d'Arte", 1040 (V), p. 173—174, 182 
—183] care vede in Starnina un reprezentant al di- 
rectiei goticizante, atribuie Tebaida tindrului, Fra 94 
Angelico, datind lucrarea în jurul anului 1420. 1 
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315. Despre Agnolo Gaddi, vezi: Van Marle, The 

Development of the Italian Schools of Painting, III, 

p. 536—560; Toesca, Die florentinische Malerei des 

XIV. Jahrhunderts, p, 63; Tosi, Gli affreschi della Ca- 

pella Castellani in Santa Croce, „Bollettino d'Arte“, 

1930 (XXIII), p. 538—554; Berenson, Quardi senza 

casa, Il Trecento fiorentino, ,Dedalo", 1931 (XI), p. 

1302—1308; Poggi, La Capella del Sacro Cingolo nel 

Duomo di Prato e gli affreschi di Agnolo Gaddi, 

„Rivista d'Arte", 1932 (XIV), p. 355—376; Salvini, 

Opere inedite di Agnolo Gaddi, „Rivista d'Arte", 1932 

(XIV), p. 355—376; Salvini, Opere inedite di Agnolo 

Gaddi, ,Rivista d'Arte", 1934 (XVI) p. 29 si urm.; 

ld, In margine ad Agnolo Gaddi, ibid. p. 205 si urm.; 

Berenson, Pitture italiane del Rinascimento, p. 183— 

184; Salvini, L'arte di Agnolo Gaddi, Firenze, 1936 

(cu indicarea întregii literaturi mai vechi a proble- 

mei); H. Gronau, A Dispersed Florentine Altarpiece 

and its Possible Origin, „Proporzioni“, 1950 (III) p. 

41—47. In cartea lui Salvini, i se acordá o apreciere 

prea inaltá lui Agnolo Gaddi care este tratat acolo 

ca un liric subtil, ca un maestru al ,gratiei delicate“ 

si ca un adevărat conducător al direcției gotice. A- 

ceastá incercare de a face din Agnolo un maestru 

E ilustru trebuie considerată ca nereușită. Nu este 

È convingătoare nici opoziția netă pe care încearcă 

s-o promoveze Salvini, în cartea sa intre Agnolo si 

toți ceilalți maestri giottesti. Tragedia lui Agnolo 

consta de fapt tocmai în aceea că el n-a putut s-o 

' rupă niciodată în mod hotărît cu „giottismul“ aflat in 
declin. 

316. Compagno d'Agnolo, care ín niciun caz nu 
poate fi identificat cu Starnina a fost unul dintre 
cei mai inzestrati discipoli ai lui Agnolo Gaddi, care 
s-a dezvoltat rapid în direcția goticizării formelor, 
Despre el, vezi: Wullf, Der Madonnenmeister, „Zeit- 
schrift fir christliche Kunst“, 1907 (XX), p. 197 şi 
urm., 299 si urm.; Sirén, Anmerkungen zu Dr. O. 
Wulffs Madonnenmeister, ibid., 1908 (XXI) p. 25; 
Wulff, Replik, ibid. Siren, Early Italian Pictures. 
The University Museum in Güttingen, „Burlington 
Magazine“, 1914 (XXVI) p. 153 si urm; Borenius, 
A Little Known Collection at Oxford, „Burlington 
Magazine“, 1915 (XXVII), p. 27; Id, An Unpublished 
Florentine Predella, ibid. 1921 (XXXIX), p. 154; Id., 
A Madonna by the Compagno d'Agnolo, ibid., 1922 
(XL), p. 233; Tosi, Gli affreschi della Capella Castel- 
lani in Santa Croce, ,Bollettino d'Arte", 1930 (XXIII), 
p. 552—554; Salvini, Per la cronologia e il catalogo 
di un discepolo di Agnolo Gaddi, „Bollettino d'Arte“ 
1935 (XXIX), p. 279—294; Salvini, L'Arte di Agnolo 
Gaddi, p. 149—150; Berenson, Pitture italiane del 
Rinascimento, p, 183—184. Sirén l-a identificat just 
195 pe așa-numitul Maestru al Madonelor, propus de 
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Compagno d'Agnolo. Berenson îi atribuie 
bitrar lui Agnolo Gaddi toate lucrările lui 

d'Agnolo. Discipoli si continuatori ai lui 
SO lo at fost, de asemenea, Pietro di Miniato, Bar- 
tolomeo di Fruozino si Cennino Cenini. Vezi Sal- 
vini, L'Arte di Agnolo Gaddi, p. 150—154. Se poate 
ca si talentatul pictor Giovanni di Bartolomeo Cris- 
tiani din Pistoia să fi fost clevul lui Agnolo (comp. 
nota 350). 

317. Salvini, L'Arte di Agnolo Gaddi, p. 109—110 

318. Ibid., p. 175, 179. 

319. Această minunată canzona există publicată 
în L rusă în versiunea lui I, N. Verhovski (culegerea 
„Poeti Vozrojdenia", Moskova, 1955, p. 187—108) 

320. Courajod, Leçons professées à l'école du 
Louvre, II, Origines de la Renaissance, Paris, 1901; 
Comp. Van Marle, The Development of the Italian 
Schools of Painting, VII, p. 1—63; Longhi, Ricerche 
su Giovanni di Francesco, ,Pinacotheca", 1928, p. 34 
si urm, 

321. Despre Lorenzo Monaco, vezi: Sirén, Don 
Lorenzo Monaco, Strassburg, 1905; Lasareff, Una 
Madona di Lorenzo Monaco a Mosca, „L'Arte“, 1924 
(XXVII), p. 124—120; Anthal, Gedanken zur Entwick- 
lung der Trecento- und Quattrocentomalerei in 
Siena und Florenz, „Jahrbuch für Kunstwissenschaft", 
1924/25 (II), p. 215; D'Ancora, La miniature italienne, 
Paris — Bruxelles, 1925, p. 37 si urm.; Van Marle, 
The Development of the Italian. Schools of Pain- 
ting, IX, p. 107—190 (cu indicarea intregii litera- 
turi mai vechi a problemei); Offner, Italian Primi- 
tives at Yale University, p. 21—22; Toesca, Die flo- 
rentinische Malerei des XIV. Jahrhunderts, p. 64— 
66; Id. Monumenti e studi per la storia della mi- 
niatura italiana, Milano, 1930, p. 39 si urm.; Beren- 
son, Quadri senza casa, Il Trecento liorentino, ,De- 
dalo“, 1932 (XII), p. 25—34; Golzio, Lorenzo Mo- 
naco, Roma, 1932; Ciaranfi, Lorenzo Monaco minia- 
ture, „L'Arte“, 1932 (XXXV), p. 285—317, 379—399; 
Berenson, Pitture italiane del Rinascimento, p. 256— 
259; Pudelko, The Stylistic Development of Lorenzo 
Monaco, „Burlington Magazine", 1938 (LXXIII), p. 
237—248; 1939 (LXXIV) p. 76—81; Sandberg-Va- 
valà, Reconstruction of a Predella, „Art in America", 
1939 (XXVII) p. 105—111; Melss, Italian Primitives 
at Konopiite, „Art Bulletin", 1946 (XXVIII) p. 14; 
Davies, Lorenzo Monaco's „Coronation of the Vir- 
gin" in London, „Critica d'Arte", 1949 (VIII, p. 
202—208; Milliken, Miniatures by Lorenzo Monaco 
and Francesco del Cherico, ,Bulletin of the Cleve- 
land Museum of Art", 1950 (XXXVII), p. 43—46; H. 
Gronau, The Earliest Works. of: Lorenzo Monaco, 
„Burlington .Magazine", 1950 (XCII) p. 183—188, 
216—224; Eisenberg, A ‘Crucifix and a Man of Sor- 1% 
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rows by Lorenzo Monaco, „Art Quarterly", 1955 
(XVIII), p. 45—52; Id, Un frammento smarrito dell’ 
Annuciazione di Lorenzo Monaco nella Accademia 
di Firenze, Bollettino d'Arte", 1956 (XLI), p. 333— 
335; Rosenthal, Una pittura di Lorenzo Monaco sco- 
perta recentamente, ,Commentari", 1956 (VII), p. 
71—77; Eisenberg, An Early Altarpiece by Lorenzo 
Monaco, „Art Bulletin“, 1957 (XXXIX), p. 49—52; 
Meiss, Four Panels by Lorenzo Monaco, ,Burling- 
ton Magazine", 1958 (C), p. 191—196; Levi d'Ancona, 
Some New Attributions to Lorenzo Monaco, „Art 
Bulletin", 1968 (XL), p. 175—101. 

322, Sirén (Don Lorenzo Monaco, p. 57—60) pune 
în legătură cu acest tablou de altar patru mici ta- 
blouri (Naşterea lui Cristos din colecţia Smith, Ado- 
rația magilor şi Vizita Mariei la Elisabeta din co- 
lecţia Perry din Glaucester, Fuga în Egipt din Al- 
temburg care împodobeau, după opinia sa, pre- 
dela. 

323. O replică intrucitva mai tirzie a acestui ta- 
blou de altar îl constituie tablourile din National 
Gallery of London (Incoronarea Mariei si voletii la- 
terali infátisind grupuri de sfinti) care intrá, cum a 
demonstrat Pudelko (The Stylistic Development of 
Lorenzo Monaco, p. 247) în componenţa polipticu- 
lui pe care Monaco l-a realizat, după mărturia lui 
Vasari, pentru minástirea sf. Benedict. Din acest al- 
tar au făcut parte, după opinia lui Pudelko, sce- 
nele din viata sf. Benedict aflate la National Gal- 
lery si in Pinacoteca Vaticanului, precum si admi- 
rabila imagine a Mariei din Buna Vestire din colec- 
tia Liechtenstein din Viena. 

324. Berenson, Quadri senza casa. Il Trecento fio- 
rentino, ,Dedalo", 1932 (XII), p. 26. Mi se pare nepo- 
trività comparatia. făcută de Berenson între Lo- 
renzo Monaco si Andrei Rubliov. 

325. Deosebit de interesante in aceastá privintá 
sint desenele în peniță ale lui Monaco, ajunse pînă 
la noi si păstrate la Uffizi (Sirén, Don Lorenzo Mo- 
naco, pl. XIX, XXII, XXIII) Ele demonstrează in 
mod elocvent că baza gindirii artistice a maestrului 
o constituia linia care determina caracterul întregii 
construcții compoziționale. 

326, Berenson, Quadri senza casa, Il Trecento 
fiorentino, ,Dedalo", 1939 (XII), p. 173 Comp. 
Longhi, Fatti di Masolino e di Masaccio, „Critica 
d'Arte", 1940 (V), p. 177, n : . 

327. Salmi, Francesco d'Antonio Fiorentino, ,Ri- 
vista d'Arte", 1020 (XI), p. 2 şi urm; Berenson, 
Pitture italiane del Rinascimento, p. 34; Longhi, 
Fatti di Masolino e di Masaccio, p, 186—187. Cu 
incepere din deceniul al doilea, Francesco d'Anto- 
nio a început să-l imite pe Gentile da Fabriano şi 
197 pe Masolino. 
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328. Despre Rossello di Jacopo Franchi, vezi: 
Van Marle, The Development of the Italian Schools 
of Painting, IX, p. 52—66 (cu indicarea literaturii 
mai vechi a problemei); Lasareff, Some Florentine 
Pictures of the Trecento in Russia, „Art in America", 
1927 (XVI) p. 39—40; Berenson, Quadri senza casa. 
Il Trecento fiorentino, „Dedalo“, 1932 (XII), p. 189— 
193 (Berenson íi atribuie in mod eronat lui Fran- 
chi o serie de tablouri ce aparţin Maestrului Răs- 
tignirii Griggs); Id, Pitture italiane del Rinasci- 
mento, p. 420—425; Offner, The Mostra del Tesoro 
di Firenze Sacra, „Burlington Magazine“, 1933 
(LXIID, p. 173. In Muzeul de artă „A. S. Pușkin“ 
din Moscova există un tablou valoros de Franchi 
— Madona cu sf. Anton Schimnicul cu Ioan Boteză- 
torul si cu doi îngeri (pl. 165). 

329. Despre Giovanni del Ponte, vezi: Van Marle, 
The Development of the Italian Schools of Painting, 
IX, p. 67—86 (cu indicarea bibliografiei mai vechi); 
Schubring, Die älteste Darstellung des ,Trionfo della 
Fama" von Petrarca, „Pantheon“, 1929 (V), p. 516 
si urm.; Berenson, Quadri senza casa, Il Trecento 
fiorentino, „Dedalo“, 1932 (XID, p. 176—177; Offner, 
The Mostra del Tesoro di Firenze Sacra, ,Burling- 
ton Magazine", 1933 (LXIID, p. 170, Berenson, Pit- 
ture italiane del Rinascimento, p. 214—215; Salvini, 
Lo sviluppo stilistico di Giovanni dal Ponte, „Alti 
e memorie della Accademia Petrarca in Arezzo" 
1934 (XVI); Sandberg-Vavală, A Madonna of Hu- 
mility by Giovanni dal Ponte, ,Burlington Magazine, 
1946 (LXXXVIII, p. 191—192; Boschetto, Dipinti 
italiani nei Musées Royaux. Le storie delle Vergine 
e altre cose, „Bulletin des Musées Royaux des 
Beaux-Arts", 1954, No 1, p. 13—23. 

330. Despre Parri Spinelli, vezi: Vasari, Vita di 
Parri Spinelli con introduzione di M. Salmi, Fi- 
renze, 1914; Sirén, A Late Gothic Poet of Line, 
»Burlington Magazine", 1914 (XXIV), p. 323—330; 
1914 (XXV), p. 15—24; Catalogo della Pinacoteca 
Communale di Arezzo a cura di Mario Salmi, Città 
di Castello, 1921, p. 20—24; Sirén, Pictures by Parri 
Spinelli, „Burlington Magazine", 1926 (XLIX), p. 
117-124; Van Marle, The Development of the Ita- 
lian Schools of Painting, IX, p, 220—938 (cu indi. 
carea bibliografiei mai vechi); Refice, Parri Spinelli 
nell'arte fiorentina del secolo XV, ,Commentari", 
1951 (II), p. 196—200, Majoritatea atribuirilor făcute 
de Sirân nu ni se par acceptabile, El îi atribuie lui 
Parri Spinelli lucrări de-ale lui Francesco d'Anto- 
nio, ale Maestrulul Madonei Strauss si ale Maestru- 
lui del Bambino Vispo. 

331. Despre așa-numitul Maestro del Bambino 
Vispo, vezi; Van Marle, The Development of the 
Italian Schools of Painting, IX, p. 191—203 cu indi- 198 
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rea lucrărilor mai vechi ale lui Sirén); Berenson, 
uadri senza casa, Il Trecento fiorentino, „Dedalo“, 
932 (XII) p. 177—188; Colasanti, Quadri fioren- 
ini inediti, „Bollettino d'Arte", 1933/34 (XXVII), 
. 337 şi urm.; Berenson, Pitture italiane del Rinas- 
imento, p. 276—270; Pudelko, The Maestro del Bam- 
ino Vispo, „Art in America", 1938 (XXVI), p. 47— 
3; Post, A History of Spanish Painting, VII, Cam- 
ridge (Mass.), 1938, p. 790—793, des. 305; Longhi, 
‘atti di Masolino e di Masaccio, p. 183—185; Lon- 
thi îl indentifici pe Maestrul del Bambino Vispo 


i ES u Gil Master al lui Post, care a lucrat in Valen- 
aims pia, — Longhi îi atribuie acestuia o serie de lucrări 


pe care Post le pune pe seama atelierului lui An- 
dres ‘Marsal de Sas (Post, A History of Spanish 
Painting, III, p, 274, IV, des. 237, 241; VI, des. 245, 
240). Comp. Meiss, Italian Style in Catalonia and 
a Fourteenth Century Catalan Workshop, „Journal 
of the Walters Art Gallery", 1941 (IV), p. 45—87. 

332. Despre Maestrul Madonei Straus, vezi: Lon- 
ghi, Ricerche su Giovanni di Francesco, ,Pinaco- 
theca", 1928, p. 34—35; Offner, The Mostra del Te- 
sore di Firenze Sacra, „Burlington Magazine", 1933 
(LXIII), p. 169—170; Procacci, Opere d'arte inedite 
alla Mostra del Tesoro di Firenze Sacra, „Rivista 
d'Arte", 1933 (XV), p. 237; Salmi, Aggiunte al Tre-e 
al Quattrocento fiorentino, ,Rivista d'Arte", 1934 
(XVD, p. 176; Pudelko, The Maestro del Bambino 
Vispo, p. 63. Un loc intermediar intre Maestrul Ma- 
donei Straus si Pseudo-Ambrogio Baldese ocupá au- 
torul unei mici Madone de la Ermitaj, care figu- 
rează ca apartinind lui Tommaso da Modena (sic!) 

333. Despre Pseudo-Ambrogio Baldese, vezi: Sirén, 
Descriptive Catalogue of the Pictures in the Jarves 
Collection, New York, 1916, p. 58 (identificare gre- 
sită cu Ambrogio Baldese); Offner, Italian Primitives 
at Yale University, p. 19—20; Van Marle, The De- 
velopment of the Italian Schools of Painting, IX, 
p. 86—92 (comp. remarcile critice ale lui Longhi); 
Longhi, Ricerche su Giovanni di Francesco, ,Pina- 
cotheca", 1928, p. 34—35; Berenson, Quadri senza 
casa, Il Trecento fiorentino, ,Dedalo", 1932 (XII), 
p. 174—176; Procacci, Opere d'arte inedite alla Mos- 
tra del Tesoro di Firenze Sacra, ,Rivista d'Arte", 
1933 (XV), p. 240—243; Pudelko, The Minor Masters 
of the Chiostro Verde, „Art Bulletin", 1935 (XVII), 
p. 82—89, Pudelko este înclinat să-l identifice pe 
Pseudo-Ambrogio Baldese cu Bonaiuto di Giovanni, 
amintit in documente florentine între anii 1427— 
1457. 

334, Despre Marlotto di Nardo, vezi: Van Marle, 
The Development of the Italian Schools of Painting 
IX, p, 209—220 (cu indicarea literaturii mai vechi 
199 a problemei); Berenson, Quadri senza casa. Il Tre- 
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cento fiorentino, „Dedalo“, 1931 (XD, p. 1294—1300; 
Procacci, Opere d’arte inedite alla Mostra dei Te- 
soro di Firenze Sacra, p. 231—233; Offner, The 
Mostra del Tesoro di Firenze Sacra, p. 169; Beren- 
son, Pitture italiane del Rinascimento, p. 292—295; 
Puncey, Initial Letter, „Burlington Magazine, 1946 
(LXXXVIII), p. 71—73; Eisenberg, A Flagellation by 
Mariotto di Nardi, „Record of the Art Museum, 
Princeton University", 1949, p. 6—14, Id. „Bulle- 
tin of the Allan Memorial Art Museum", 1951 (IX), 
p. 9—16; Moriondo, „Bollettino d'Arte“, 1952 
(XXXVII), p. 351. In Muzeul de artă occidentală 
si orientală din Kiev, există o Adorafie a păstorilor 
de Mariotto di Nardo. De mina aceluiași a fost exe- 
cutată Madona păstrată la Ermitaj şi Madona cu 
sf. Stefan si Anton Schimnicul, păstrată în Muzeul 
din Kazan (comp. Offner, The Mostra del Tesoro 
di Firenze Sacra, p. 169). 

335. Despre Bicci di Lorenzo, vezi: Van Marle, 
The Development of the Italian Schools of Pain- 
ting, IX, p. 1—38 (cu indicarea literaturii mai vechi 
a problemei); Berenson, Quadri senza casa. Il Tre- 
cento fiorentino, „Dedalo“, 1932 (XII), p. 174; Off- 
ner, The Mostra del Tesoro di Firenze Sacra, p. 170; 
Berenson, Pitture italiane del Rinascimento, p. 11— 
74; Tolnay, Music of the Universe: Note on a Pain- 
ting, „Journal of the Walters Art Gallery", 1943, p. 
82—104; Zeri, Una precisazione sw. Bieci di Lorenzo, 
,Paragone", 1958, No 105, p. 67—71. 

336. Comp. Schubring, Cassoni, Leipzig, 1923, 
No 18, 21, 22, 24, 32—35, 38, 70, 88, 94, 96, 97, 421, 
431. 

337. Despre acesti artisti vezi vol. III al prezen- 
tei lucrári (Quattrocento). 

338. Despre Maestrul Rástignirii Griggs, vezi: 
Offner, The Mostra del Tesoro di Firenze Sacra, 
p. 170—172; Pudelko, The Maestro del Bambino Vispo, 
p. 63; Longhi, Fatti di Masolino e di Masaccio, p. 185. 

339. Korelin, Ranni italianski gumanizm i ego 
istoriografia, II, p. 834, 875. 

340. Coletti, Studi sulla pittura del Trecento a 
Padova, „Rivista d'Arte", 1931 (XII), p. 360. 

341, Salvini, L'arte di Agnolo Gaddi, p. 112—113. 

342, Despre Meo da Siena, vezi: Van Marle, The 
Development of the Italian Schools of Painting, V. 
p. 20—26; Weigelt, Meo da Siena, ,Allgemeines Lexi- 
kon der bildenden Künstler", XXIV (1930) p. 404— 
405 (eu indicarea întregii bibliografii a problemei); 
Valentiner, Saint Ansano by Meo Siena, „Art Quar- 
terly", 1938 (I) p. 104—108, Dintre lucrările gene- 
rale despre şcoala umbriană de pictură, cele mai 
substantiale sint: Gnoli, L'arte umbra alla Mostra 
di Perugia, Pergamo, 1908; Bombe, Geschichte der 
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Berlin, 1912, Gnoli, Pitturi e miniatori nell'Umbria, 
Spoleto, 1923; Van Marle, The Development of the 
Italian Schools of Painting, V, p. 1—198. 

343. Despre Palmerucci, vezi: Van Marle, The 
Development of the Italian Schools of Painting, V, 
p. 80—90 (cu indicarea literaturii mai vechi a pro- 
blemei). Id., Drei Madonnen des Guidaccio Palme- 
rucci, ,Belvedere", 1927 (XI), p. 140; Salmi, Nuove 
opere di Guidaccio Palmerucci, „La Diana“, 1931 (VI), 
p. 267—274; Berenson, Pitture italiane del Rinasci- 
mento, p. 354—355. 

344, Despre Cola Petruccioli, vezi Berenson, Es- 
says in the Study of Sienese Painting, New York, 
1918, p. 43—51; Van Marle, The Development of the 
Italian Schools of Painting, V, p. 100—107 (cu in- 
dicarea literaturii mai vechi a problemei). 

345. Singura lucrare semnatá si datatá (1393) a 
lui Francesco di Antoni se păstrează in Muzeul de 
artă „A. S. Puşkin“ din Moscova. Acest poliptic trá- 
dează o cunoaștere temeinică a picturii sieneze de 
către autorul lui (indeosebi a creaţiei lui 
Luca di Tommé si a lui Bartolo di Maes- 
tro Fredi). În semnătura sa, Francesco di 
Antonio se autointituleazà ,de Ancona“ Intre anii 
1370 si 1378, el l-a ajutat pe Ugolino di Prete Ila- 
rio să zugrăvească catedrala din Orvieto. Sint toate 
motivele să credem că acest Ilario a fost discipolul 
lui Luca di Tommé care a vizitat Orvieto în anul 
1374. Apropierea excepţională a lui Francesco di 

"+ Antonio de maestri sienezi nu trebuie să ne mire, 

"intrucit Orvieto a fost din vremuri vechi unul dintre 

principalele centre ale artei sieneze (în afară de 
Luca di Tommé, aici au lucrat Maitani, Simone Mar- 
tini şi Lippo Memmi). Vezi: Fumi, Il Duomo d'Or- 
vieto, p. 389; Gnoli, Pittori e miniatori nell'Umbria, 
Spoleto, 1923, p. 119. 

346. Van Marle, The Development of the Ita- 
lian Schools of Painting, V, p. 114—117. 

347. Despre Nuzi si Ghissi vezi: Colosanti, Gen- 
tile da Fabriano, Bergamo, 1909, p. 22—32; Van 
Marle, The Development of the Italian Schools of 
Painting, V, p. 127—176 (cu indicarea literaturii mai 
vechi a problemei); Romagnoli, Allegretto Nuzi, pit- 
tore fabrianese, Fabrlane, 1927; Serra, L'arte nelle 
Marche, Pesaro, 1929, È; 279 sì urm.; Berenson, Stu- 
dies in Medieval Painting, New Haven, 1930, p. 64— 
74; Id, Pitture italiane del Rinascimento, p, 343—344, 
196; Offner, Corpus of Florentine Painting, Section 
HI, vol. V, New York, 1047; Zeri, Note su quadri 
italiani all'estero, I. Ricostruzione di un dossale di 
Allegretto Nuzi, Bollettino d'Arte", 1949 (XXXIV), 
p. 21—22; Marabottini, Allegretto Nuzi, «Rivista 
d'Arte", 1951—1952 (XXVII), p. 23—55. Marchi gra- 
201 vita spre Rimini gi spre Bologna. 
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348. Despre Traini, vezi: Bonaini, Memoria ine- 
dite intorno alla vita e dipinti di Francesco Traini, 
Pisa, 1846; Simoneschi. Notizie e questione intorno 
a Francesco Traini, Pisa, 1898; Kurzwelly, Buffal- 
macco und Traini-Fragen, „Repertorium für Kunst- 
wissenschaft" 1912 (XXXV), p. 337 si urm. Van 
Marle, The Development of the Italian Schools of 
Painting, V, p. 202—225; Id., Ein Gemdlde von Fran- 
cesco Traini, „Belvedere“, 1925 (VIII), p. 100—101; 
Gombosi, Francesco Traini a Firenze, Dedalo", 
1926/27 (VII), p. 256—266; Beenken, Das Urbild der 
sienesischen Assuntadarstellungen im XIV und XV. 
Jahrhundert, „Zeitschrift für bildende Kunst", 1928, 
p. 73 şi urm.; Salmi, San Michele di Crespina, ,An- 
nale delle Università toscane“, 1929 (XID, p. 141— 
148; Bacci, I] Trionfo di S. Tommaso di F. di Tra- 
iani e le sue attinenze alla scuola senese, ,La Di- 
ana", 1930 (V), p. 161—175; Salmi, Per la storia 
della pittura a Pistoia ed a Pisa, ,Rivista d'Arte", 
1931 (XIII) p. 471—476; Meiss, The Problem of Fran- 
cesco Traini, „Art Bulletin", 1933 (XV), p. 96—173 
comp. Beenken, „Zeitschrift für Kunstgeschichte", 
1934 (III), p. 73; Berenson, Pitture italiane del Ri- 
nascimento, p. 498—499; H. Gronau, Traini, ,Allge- 
meises Lexikon der bildenden Künstler", XXXIII 
(1939), p. 340—341; Coletti, Primitivi, vol. II, No- 
vara, 1946, p. XXX, LXV, nota 9, vol. III, Novara, 
1947, p. XXIX—XXXI; Paccagnini, Il Problema do- 
cumentario di Francesco Traini, „Critica d'Arte", 
1949 (VID, p. 191—201; Vigni, Il ,Maestro del Trion- 
fo di S. Tommaso, ,Bollettino d'Arte", 1949 (XXXIV), 
p. 311—321; Toesca, Il Trecento, p. 659—661. Atribui- 
rile făcute de Van Marle, de Gombosi si de Vigni 
ni se par neintemeiate. Tabloul înfàtisind Triumful 
lui Toma d'Aquino a fost supus nu de mult opera- 
tiilor de restaurare, prilej cu care au fost îndepăr- 
tate toate adausurile ulterioare. 

349. Van Marle, The Development of the Italian 
Schools of Painting V, p. 277—284, 240—250 (cu in- 
dicarea literaturii mai vechi a problemei); Turino 
di Vanni, „Allgemeines Lexikon der bildenden Künst- 
ler", XXXIII (1939), p. 489—490. 

350. Despre Bartolomeo Cristiani, vezi Khvo- 
shinsky e Salmi, 7 pittori toscani dal XIII al XIV 
secolo, I fiorentini del Trecento, Roma, 1914, p. 37: 
Van Marle, The Development of the Italian Schools 
d Painting, V, p. 302—305; Lasareff, Some Floren- 
WER ictures of the Trecento in. Russia, „Art în Ame- 
rica", 1927 (XVI), p. 31—32; Slleiko-Andreeva, Ma- 
donna s mladenjem i anghelami, Italianski primitiv 
Sik delta, aliym ies. Biuleten Gos muzeia Wa 
senza 0 » 1927, p. 30—31; Berenson, Quadri 
(XI asa, Il Trecento fiorentino, Dedalo“, 1931 „03 

) P. 1312; Offner, „Mitteilungen des Kunsthisto- 2 
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rischen Institutes in Florenz", 1956 (VII, p. 192. 
Penelului lui Giovanni di Bartolomeo Cristiani îi 
aparţine frumoasa Madonă cu îngeri din Muzeul de 
artă „A. S. Puşkin" din Moscova. 

351, Despre Roberto Oderisi, vezi: Berenson, Ro- 
berto Oderisi und die Incoronata Fresken, „Reper- 
torium für Kunstwissenschaft", 1900, p. 448—450; Id. 
A, Panel by Roberto Oderisi, „Art in America“, 
1923 (XD, p. 69—76; Rolfs, Geschichte der Malerei 
Neapels, Leipzig, 1910, p. 62; Van Marle, The De- 
velopment of the Italian Schools of Painting, V, p. 
328—341; Lasareff, A New Panel by Roberto Ode- 
risi, „Burlington Magazine", 1927 (LI), p. 128—133; 
Berenson, Pitture italiane del Rinascimento, p. 344— 
345; Quintavalle, „Bollettino d'Arte", 1932, p. 230 
si urm.; Morisani, Pittura del Trecento in Napoli, 
Napoli, 1947, p. 82 si urm.; ,Emporium", 1955 (XII) 
p. 123 si urm., Morisani, An Altar Panel by Roberto 
Oderisi, ,Art Quarterly", 1957 (XX), p. 156—162. 

352. Despre scoala din Rimini şi din Romagna, 
vezi: Brach, Giottos Schule in der liomagna, Strass- 
burg, 1902; Vitzthum, Über Giotto's Schule in der 
Romagna, „Sitzungsberichte der Berliner Kunsthi- 
storischen Gesellschaft", 1905 (IID, p. 18 si urm.; L. 
Venturi, A traverso le Marche. „L'Arte“, 1915 (XVIII), 
p. 1 si urm.; Sirén, Giuliano, Pietro und Giovanni 
da Rimini, ,Burlington Magazine", 1916 (XXIX), p. 
272 si urm., 312 si urm.; Van Marle, La scuola di 
Pietro Cavallini a Rimini, „Bollettino d'Arte‘, 1921 
(XV), p. 248 si urm.; Id., The Development of the Ita- 

“ lian Schools of Painting, IV, p. 279—354; Nave, 
Newly Discovered Frescoes at Rimini, ,Burlington 
Magazine", 1925 (XLVI), p. 3 şi urm., 72 si urm., 133 si 
urm.; Romiti, L'opera di Giovanni Baronzio nella Roma- 
gna e nelle Marche, ,L'Arte", 1928 (XXXI), p. 215 si 
urm.; Serra, L'arte nell Marche, Pesaro, 1929, p. 
261—279; Coletti, Sull'origine e sulla diffusione della 
scuola pittorica romagnola mel Trecento, „Dedalo“, 
1930 (XI) p. 197—217, 221 si urm, Salmi, Intorno 
al miniatore Neri, „La Bibliofilia", 1931, p. 265— 
286; Id, La scuola di Rimini, Rivista del R. Isti- 
tuto d'archeologia e storia dell'arte", 1931—1932 
(III), p. 226 şi urm.; 1932—1933 (IV), p. 145 si urm: 
1935—1936 (VID, p. 98 si urm.; Id, Francesco da 
Rimini, „Bollettino d'Arte", 1932, p. 249 si urm: 
Id., Nota su Pietro da Rimini, „Dedalo“, 1933 (XIII), 
p. 3—17; Corbara, Due Antifonari miniati dal rimi- 
nese Neri, „La Bibliofilia", 1935, p, 317—331; Van 
Marle, Contributo allo studio della storia pittorica 
del Trecento a Rimini, „Rimini“, 1995 luglio-agosto, 
p. 3 si urm,; Berenson, Pitture italiane del Rinascimento, 
p. 37—39; Beenken, The Master of the Last Judgment 
at Rimini, „Burlington Magazine", 1935 (LXVII), p. 

203 53—66; Comune di Rimini, Mostra della pittura ri- 
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minese del Trecento. Catalogo a cura di Cesare 
Brandi, Rimini, 1935, (comp. remarcile critice ale lui 
Salmi în „Rivista d'Arte", 1935 (XVIII), p. 323 si 
urm.; 1936 (XVIII), p. 409 si urm); Salmi, L'Abba- 
zia di Pomposa, Roma, 1936; Brandi, Conclusioni su 
alcuni discussi problemi della pittura riminese del 
Trecento, „Critica d'Arte", 1936 (I), p. 220 gi urm; 
ld. Aggiunte alle conclusioni su alcuni discussi pro- 
blemi della pittura riminese del Trecento, ibid., 
1937 (ID, p. 193 si urm.; A. Venturi, Gruppo di case 
inedite, ,L'Arte", 1938 (XLI) p. 47; Ferrari, Con- 
tributo allo studio della miniatura riminese, „Bol- 
lettino d'Arte", 1938 (XXXI) p. 447 si urm.; Bar- 
bara, Un complesso di affreschi romagnoli, „Rivista 
d'Arte", 1939 (XXI) p. 41—51; Medea, Iconografia 
dei riminesi, Rivista d'Arte", 1940 (XXII), p. 1 si 
urm.; Constable, Fresco of the Crucifixion of the 
School of Rimini, ,Boston Museum Bulletin", 1941, 
August, p. 47—54; Sinibaldi e Brunetti, Catalogo 
della Mostra Giottesca, p. 568—591; Servolini, La 
pittura gotica romagnola, Forli, 1944; Coletti, 1 pri- 
mitivi, vol ‘II, p. VI—XX; Sandberg-Vavalà, Ma- 
donna by Giovanni Baronzio, ,Burlington. Magazine", 
1947 (LXXXIX), p. 30—32; Longhi, Giudizio sul Due- 
cento, p. 43; Friedmann, Iconography of a Madonna 
and Child by Giovanni Baronzio in the Kress Col- 
lection, ,Gazette des Beaux-Arts", 1949, I, p. 345— 
352; Toesca, Schedula per Giovanni Baronzio da Ri- 
mini, „Beiträge für G. Swarzenski", Berlin, 1951, 
p. 67—69; Id. Il Trecento, p. 718—732; Martini, ‘It 
Crocefisso riminese di Bagnacavallo, Paragone", 
1955, No 69, p. 61—64. După apariţia lucrărilor lui 
Salmi si Brandi, concluziile lui Van Marle nece- 
sită amendamente critice (sint discutabile în spe- 
cial datările lui timpurii penru lucrările de şevalet). 
în Muzeul din Kiev, se păstrează un mare triptic 
infátisind Madona în slavă gi scene din viata ei. 
Acest triptic, realizat nu mai tirziu de primul de-. 
ceniu al secolului al XIV-lea, este o lucrare a 
școlii din Rimini care confirmă legătura strînsà a 
acesteia cu pictura romană. Atribuit (nu este clar 
din ce consideraţii) de către S. A. Ghiliarov, şcolii 
sieneze, tripticul respectiv trădează o serie de ase- 
mănări cu miniaturile lui Neri da Rimini. 

353, Salmi datează aceste fresce prea tirziu (c. 
1340), Faptul se explică prin aceea că el le consi- 
deră ca fiind contemporane cu scenele din viata 
evanghelistului Ioan care au fost realizate, în ade- 
văr, nu înainte de deceniul patru, Beenken gre- 
seste atribuind o scenă, din acest ciclu autorului 
Judecăţii de . apoi, celelalte scene atribuindu-le u- 
nui discipol apropiat al acestuia, Scenele din viata 
lui Ioan sînt distantate fără îndoială de Judecata de syy 
apoi cu o bucată de timp apreciabilă, cum a ară- 
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tat, pe bună dreptate Brandi. Spre deosebire de Sal- 
mi, atit Brandi cit şi Beenken subliniază puternica 
influenţă a lui Cavallini asupra autorului Judecăţii 
de apoi. 

354. O caracterizare exactă asupra artei nord- 
italiene a făcut Justi (Diego Veldsquez und sein 
Jahrhundert, 1, Bonn, 1888, p. 74) „In Norditalien 
galt mehr die Natur als das Ideal, mehr die Farbe 
als die Zeichnung mehr Grazie und Bewegung als 
Schónheit, mehr der malerisch-perspektivische Schein 
als das architektonische Gesetz" (In Nordul Ita- 
liei, naturii i se acorda o atenţie mai mare decit 
idealului și tot așa, culorii decit desenului, gra- 
tiei si mișcării decit frumuseţii, viziunii pictural- 
perspectivale decit legitàtii arhitectonice), Primul care 
a apreciat după merit particularitàtile picturii din 
Nordul Italiei a fost Julius Schlosser (vezi; Ein ve- 
ronesisches Bilderbuch und die hófische Kunst des 
XIV. Jahrhunderts, ,Jahrburch der Kunsthistorischen 
Sammlungen des allerhóchsten Kaiserhauses", 1895 
(XVI) p. 144 si urm., Id., Tommaso da Modena und 
die dltere Malerei in Treviso, ibid., 1898. (XIX), p. 
240 si urm.; Id., Oberitalienische Trecentisten, Leipzig, 
1921. Comp. Coletti, I primitivi, vol. II, p. XX si urm. 

355. Comp. Longhi, Vitale. da Bologna e i suoi 
ajfreschi nel Camposanto di Pisa (darea de seamă 
despre referatul ținut la sedinta institutului din 5 
dec. 1931). „Mitteilungen des Kunsthistorischen Insti- 
tutes in Florenz", 1933, (IV), p. 135—136; Id., Mo- 

` menti della pittura bolognese, „L! Archiginnasio“, 
1935, p. 111—146; Id., La Mostra del Trecento . bolo- 
gnese, „Paragone“, 1950,.No 5, p. 5—44; Guida alla 
Mostra della pittura bolognese del Trecento, Bologna, 
1950 (cu un cuvint introductiv al lui Longhi, retipá- 
rit în ,Paragone"). Bibliografia despre pictura bolog- 
nezü este dată de Van Marle în The Development 
of the Italian Schools of Painting, IV, p. 394 si urm. 
Dupá cercetárile capitale ale lui Longhi, toatá aceas- 
tă literatură este astăzi depășită. Comp. Filippini, Per 
la storia dell'antica pittura bolognese, „Il Comune 
di Bologna“, 1931, luglio; Id., La collezione dei qua- 
dri del Museo Civico di Bologna, ibid., 1932, aprilie; 
Coletti, I primitivi, vol. IL p. XX—XXXIVi ld. 
Sulla Mostra della pittura bolognese del Trecento, 
com una coda polemica, „Emporium“, 1950 (CXID, 
p. 243—250; Toesca, Il Trecento, p, 133—146. 

356, Sandberg-Vavalà, Italo-Byzantine Panels at 
Bologna, „Art in America“, 1920 (XVID, p. 64 si 
urm. Coborirea după cruce a intrat în castelul Ro- 

honcz din Lugano, ` 

357. Comp, literatura indicată în nota 110 din 
primu] volum al prezentei lucrări, (Protorenasterea) 
358. Despre miniatura bolognezá din secolul al 

205 XIV-lea, ezi; Malaguzzi-Valeri, I codici miniati di 
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Niccolò di Giaccomo e della sua scuola in Bologna, 
„Atti e memorie della R. Deputazione di Storia pa- 
tria per la Romagna", 1882; Id., La collezione delle 
miniature nell'archivo di Stato di Bologna, „Archivo 
storico dell'arte", 1894 (VII), p. 1 si urm; Id. La 
miniatura in Bologna dal XII] al XVIII secolo, „Ar- 
chivio storico italiano", 1896, p. 262 si urm.; Id, 
Catalogo delle miniature e disegni posseduti dell’ 
archivio di Stato a Bologna, ,Atti e memorie della 
R. Deputazione di storia patria per la Romagna", 
1898; Ciacio, Appunti intorno alla miniatura bolo- 
gnese del secolo XIV, ,L'Arte", 1907 (X), p. 105 si 
urm.; Erbach von Fuerstenau, La miniatura bolo- 
gnese nel Trecento (Studi su Niccolò di Giaccomo), 
»L'Arte", 1911 (XIV), p. 1 si urm.; 107 si urm,; Van 
Marle, The Development of the Italian Schools of 
Painting, IV, p. 394—398, 410—413; D'Ancona, La 
miniature italienne, Paris — Bruxelles, 1925, p. 29—33; 
Toesca, Monumenti e studi per la storia della miniatura 
italiana. La collezione Hoepli, Milano, 1930; Coletti, 
Un affresco, due miniature e tre problemi, ,L'Arte", 
1934 (XXXVII), p. 101 si urm.; Filippini e Zucchini, 
Miniatori e pittori a Bologna, Firenze, 1947; Toesca, 
Il Trecento, p. 834—841; Salmi, La miniatura italiana, 
Milano, 1956, p. 15—21. 

359. Van Marle, The Development of the Italian 
Schools of Painting, IV, p. 104—106; Coletti, Sull'ori- 
gine e sulla diffusione della scuola pittorica roma- 
gnola nel Trecento, ,Dedalo", 1930 (XI), p. 308—310; 
Morassi, Storia della pittura nella Venezia Triden- 
tina, Roma, 1934, p. 245—249; Salvini, ,Studii Trecen- 
tini“, 1938, p. 221—228; Filippini, Gli Affreschi di 
Monte da Bologna nel Duomo di Trento, Atti e me- 
morie della R. Deputazione di Storia patria per l'Emi- 
lia e la Romagna:, 1939/40 (V), p. 189—204. Acest 
Monte da Bologna nu trebuie confundat in nici un 
caz — așa cum face Filippini — cu autorul fres- 
celor semnate (Mons de Bononia) ale catedralei din 


Trento, realizate abia in ultima parte a secolului al 
XIV-lea, 


360, Despre Vitale da Bologna, vezi: Brach, Giot- 
tos Schule in der Romagna, Strassburg, 1902, p. 102— 
107, des. 6 gi 11; Frati, Un polittico di Vitale da 
Bologna, ,Rassegna d'Arte", 1909 (IX), p. 171 si urm.; 
ld., Un opera ignoto di vitale da Bologna, ,L'Arte", 
1911 (XIV), p. 442 si urm; Filippini, Vitale da Bo- 
logna, ,Bollettino d'Arte", 1019 (VD, p. 13 si urm.: 
Van Marle, The Development of the Italian Schools 
of Painting, IV, p. 398—408; Sandberg-Vavalà, Vi- 
tale dalle Madonne e Simone dei Crocefissi, „Rivista 
d'Arte", 1929 (XI) p. 449—480; 1930 (XII) p. 1—70; 
Coletti, Sull'erigine e sulla diffusione della scuola 
pittorica romagnola nel Trecento, I, ,Dedalo" 1930 206 
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(XI), p. 293—298; i 

(pene, Viale MAT Baal’ ascuri della pittura 

1930 (XXIII), p. 554 gi om Bolletino d'Arte", 

della pittura a Pistoia ed We E Per la storia 

1931 (XIII), p. 471—476; Da de. „Revista d'Arte", 

e i suoi affreschi nel Cam E it LAU Ve 

lungen des Kunsthistorischen "nat HE Dd e SML 

1935 (V), p. 135—136; 1d, Moments’ della pittura 

bolognese, sL'Archiginnusio"” 1995, p. 111—146; Brandi, 

Nuovi affreschi bolognesi del Zeie qoo 

teca di Bologna, „Bollettino d'Arte" Her Finaco- 

p. 364—376; Id., Un „Cenacolo“ di Vital yes 

convento di S. Francesco a Bologna e n 

d'Arte", 1930 (XXIX), p. 448—457; Salmi "ba Badia 

y: EDDY Roma, 1936; Brandi, Vitale. da Gw 

if " ica d'Arte", 1937 (II), p. 145 si urm.; Becherucci, 

enacolo di Vitale nella chiesa di S. Francesco, „Il 

Commune da Bologna", 1937, p. 29—37; A. Venturi 

I due sportelli del trittico di Vitale da Bolo: #4 

„L'Arte“, 1937 (XL), p. 200—209; „Le Arti“ 1940/41 

ÙD, p. 219—220; Servolini, A Madonna by Vitale 

da Bologna, ,Burlington Magazine", 1947 (LXXXIX) 

p. 78—81; Arcangeli, Un Vitale e un Jacopo tla Bo- 

logna, „Proporzioni“, 1948 (II), p. 63—74; Sorrentino, 

1l distacco degli affreschi di Vitale e scolari nell-er 

oratorio di Mezzarata in Bologna, „Bollettino d'Arte", 
. 1949 (XXXIV), p. 265—269; Suida, Some Bolognese 
Trecento Paintings in America, „Critica d'Arte" 
1950 (IX), p. 52 si umm. s 

261. Despre Andrea da Bologna. i: Filippini 
Andrea da Bologna miniatore ee dar NOR 
XIV, „Bollettino d'Arte", 1911 (V), p. 50 si urm.: 
Van Marle, The Development of the Italian Schools 
of Painting, IV, p. 427—436 si des. 242—249; Longhi 
Vitale da Bologna e i suoi affreschi nel Camposan- 
to di Pisa, p. 135—136; Berenson, Pitture italiene del 
Rinascimento, p. 9; Salmi, La Badia di Pomposa, 
Roma, 1936. Cum bine a remarcat Longhi, Andrea 
da Bologna nu poate fi identificat cu autorul pic- 
turilor murale din capela Sf. Ecaterina din biserica 
San Francesco din Assisi. Aceste picturi care contin 
un admirabil portret al cardinalului Albornos da- 
teazá din jurul anului 1368. Frescele din Badia di 
Pomposa au fost atribuite pentru prima dată lui 
Andrea da Bologna de către Longhi cu care s-a 
declarat de acord $i Sandberg-Vavalà „Art in Ame- 
rica", 1931 (XX), p. 17, 

362, Coletti, IL „Maestro de 
lanea di storia dell'arte in onor 
Firenze, 1933, p. 211—218. 

363' Van Marle, The Development of the Italian 
Schools of Painting, IV, p. 459; Bacci, Notizie sui 
pittori bolognesi; Dalmasio di Jacopo Scanabeccht 
„207 e Lippo di Dalmasio a Pistola (1350—1389), „Le 


i Padiglioni“, Miscel- 
e di LB. Supino", 
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Arti", 1941/42 (IV), p. 106—112. Longhi îi atribuie 
în mod convingător lui Dalmasio scenele din viata 
sf. Grigore din Santa Maria Novella, frescele coru- 
lui din San Francesco din Pistoia, Răstignirea din 
Pinacoteca din Bologna, Răstignirea aflată in co- 
lecţia Acton din Florenţa, Coborirea de pe cruce 
din colecţia Visconti di Madone, Biciuirea lui Cristos 
din colecţia Kress, Sfinții din Muzeul din Detroit. 
Din grupul lucrărilor respective trebuie exclusă, 
cum pe bună dreptate propune Coletti („Emporium“, 
1950, p. 245—247), Madona din New Haven, apropi- 
ată ca stil de renumita icoană cu imaginile Magda- 
lenei si ale sfinţilor, păstrată in Pinacoteca din Pe- 
rugia, Pe acest artist, Colletti îl numește condiţionat 
„Maestro di Mezzarata“. 

364. Despre Simone dei Crocefissi, vezi: Baldani, 
Documenti e studi pubbl. per cura della R. Deputazi- 
one di storia patria per la Romagna, serie III, 1909, 
p. 460; Frati, Dalmasio e Lippo de Scanabecchi e Si- 
mone dei Crocefissi, „Atti e memorie della R. Deputa- 
zione di istoria patria per la Romagna“, serie III, 1909 
(XXVII), p. 209 şi urm, Gnoli, Un dipinto scono- 
sciuto di Simone de’Crocefissi, „Rassegna d'Arte", 1912 
(XII), p. 47 si urm.; Van Marle, The Development 
of the Italian Schools of Painting ,IV, p. 438—452; 
Sandberg-Vavalà, Vitale dalle Madonne e Simone 
dei Crocefissi, „Rivista d'Arte“, 1929 (XI) p. 449— 
480; 1930 (XII) p. 1—36; Arslan, Note su Simone di 
Filippo, „Il Commune di Bologna“ 1930, gennaio; 
Salmi, Per la storia della pittura a Pistoia ed a 
Pisa, ,Rivista d'Arte", 1931 (XIII), p. 475; Filippini, 
La colezione dei quadri del Museo Civico di Bo- 
logna, „Il Commune di Bologna", 1932, aprilie, p. 24— 
25; Longhi, Officina ferrarese, Roma, 1934, p. 8—9; 
Zucchini, Opere d'arte inedite. II. L'Incoronata di 
Simone dei Crocefissi, „Il Commune di Bologna", 
1934, settembre; Id., Opere d'arte inedite, VI. Quadri 
della Compagnia dei Lombardi, „Il Commune di 
Bologna", 1935, febbraio; Arslan, Cristoforo da 
Bologna, „Rivista d'Arte", 1937 (XIX), p. 9%, 
100—102; Patrizi, Nota su Simone dei , Crocefissi, 
„Critica d'Arte", 1955, fasc, 9, p. 249—251. Arta lui 
Simone dei Crocefissi inseamná aplatizarea si vul- 
garizarea a tot ceea ce mostenise el de la Vitale. 
Sandberg-Vavalà ii atribuie pe bună dreptate lui 
Simone Madona cu doi îngeri $i cu un adorator, 
aflatá in Pinacoteca din Bologna. Acest tablou are 
o semnătură falsă (Vitale da Bologna) si o dată 
falsă (1320), Arslan cürula îi datorăm cea mai minu- 
fioasá analiză a lucrărilor lui Simone si ale şcolii 
sale, a remarcat citeva grupuri de tablouri pe care 
le pune pe seama'a nu-mai putin de cinci maestri. 

365, Despre Cristoforo di Giaccomo, vezi: Van 
Marle, The Development of the Italian Schools of 208 
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Painting, IV, p. 412—414; Longhi, Officina ferrarese, 
p. 7—8, 157; „Critica d'Arte", 1940 (V), fasc, XXV— 
XXVI, p. XXII; Arslan, Cristoforo da Bologna, 
„Rivista d'Arte", 1937 (XIX), p. 87—114. Numele lui 
Cristoforo di Giaccomo este întilnit în documentele 
bologneze dintre 1974 si 1410, Bazindu-se pe tablou- 
rile semnate, Longhi si Arslan îi atribuie lui Cris- 
toforo încă o serie de lucări (scene din viaţa lui 
Cristos din Museo Civico din Pesaro, fresca înfă- 
țişindu-l pe Antonio Abbata aflată în Pinacoteca 
din Bologna, fragmentul de frescă infatisind In- 
EEN magilor din Galeria de artá din Ferrara, 
Sal, 
366. Despre  Jacopino  de'Bavosi, vezi: Frati, 
Jacopino de’Bavosi, pittore bolognese del secolo 
XIV, „L'Arte“, 1914 (XVII) p. 393—395; Van Marle, 
The Development of the Italian Schools of Painting, 
IV, p. 418—427; Vavalà, Some Bolognese Paintings 
outside Bologna and a Trecento Humourist, „Art in 
America", 1931 (XX) p. 12—37; Arslan, Jacopo 
de Bavosi e Jacopo Avanzi, „Il Commune di Bologna" 
1931, p. 3 si urm.; Brandi, Nuovi affreschi bolognese 
del Trecento nella Pinacoteca di Bologna, Bollettino 
d'Arte", 1935 (XXVIII) p. 371—374; Arcangeli, Un Vi- 
tale e un Jacopo da Bologna, „Proporzioni“, 1948 
(ID, p. 67—74; Suida, Some Bolognese  Trecento 
Paintings in America, Critica d'Arte“ — 1950 
(IX) p. 52 si urm. Frati, iar dupá el si Ar- 
d san il identificá pe autorul frescelor din Mezzarata, 
"semnate Jacobus J., cu Jacopino  de'Bavosi. O ma- 
re asemănare stilistică cu aceste picturi murale tră- 
dează tablourile grupate în mod convingător de 
Van Marle şi de Vavală sub numele lui „Pseudo- 
Jacopo Avanzi“, ceea ce ne dă dreptul să-l identifi- 
căm pe acesta din urmă cu Jacopino de'Bavosi. 
Acest maestru care nu are nimic comun cu Jacopo 
Avanzi — autorul Răstignirii semnate din Galeria 
Colonna din Roma [Filippini, Jacopo Avanzi pittore 
bolognese del 1300, ,Atti e memorie della R. Depu- 
tazione di storia patria per la Romagna", 1912, p. 
31 si urm.; Van Marle, The Development of the 
“alim Schools of Painting, IV, p. 416—426; Fiocco, 
Le pitture venete del Castello di Konopiite, „Arte 
veneta", 1948 (ID, P. 16—17] provine din Scoala 
lui Vitale si a suferit puternica influenţă a pictorilor 


on Bn rea picturilor murale pisane consti- 
tuie una dintre cele mai controversate probleme din 
istoria artei Trecento-ulul. Vasari-Milanesi, (Vite, 
I, p. 473, 514, 596) le-a atribuit lui Orcagna, lui 
Lorenzetti si lui Buffalmacco; Cavalcaselle, (Crowe 
and Cavalcaselle, History of Painting in Italy; dër 
Langton Douglas, III, p. 104) le-a atribuit KÉ 
209 renzetti; A. Venturi (Storia dell'arte italiane, V, p. 
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722) le-a atribuit unui urmaş anonim al lui Loren- 
zetti; Supino (Il Campo Santo di Pisa, Firenze, 1896, 
p. 57; L'arte pisana, Firenze, 1904, p. 268), Curzevelli 
(Buffalmacco und Traini Fragen, ,Repetorium fiir 
Kunstwissenschaft", 1912, p. 348—350) Van Marle 
(The Development of the Italian Schools of Painting, 
V, p. 210 si urm), Meiss (The Problem of Francesco 
Traini, „Art Bulletin", 1933, p. 96 si urm), Beren- 
son (Pitture italiane del Rinascimento, p. 498—499), 
Coletti (I primitivi, vol. III, p. XXIX—XXX), Or- 
tel (Die Frühzeit der italienischen Malerei, p. 177) 
consideră că le-a pictat Francesco Traini; Vitzthum 
(Von den Quellen des Stils im Triumph des Todes, 
„Repertorium für Kunstwissenschaft", 1905, p. 199 
şi urm.) le atribuie unui maestru pisan aflat sub 
puternica influență a artiștilor din scoala din Ri- 
mini; Salmi (Per la storia della pittura a Pistoia ed 
a Pisa, ,Rivista d'Arte", 1931, p. 471—476) le atribuie 
unor artisti care au lucrat după cartoanele lui Tra- 
ini; Toesca (IL Trecento, p. 664) le atribuie unui ma- 
estru pisan anonim apropiat de Traini, pentru ca, in 
sfirsit, Longhi (Vitale da Bologna e i suoi afjreschi 
nel Camposanto di Pisa, ,Mitteilungen des Kunsthis- 
torischen Institutes in Florenz", 1933, p. 136) să i 
le artibuie lui Vitale da Bologna, iar mai tirziu unui 
maestru anonim din Bologna. Independent de Longhi, 
eu am ajuns, încă din anul 1930, la concluzia că 
frescele pisane aparţin şcolii bologneze. Aceste fresce 
nu pot fi atribuite lui Traini întrucit arta acestuia 
era strîns legată de Siena, în timp ce arta picto- 
rilor care au activat in Camposanto aparţine cu 
totul limbajului expresiv al celor din Bologna. Punc- 
tele de contact cu fragmentele din Trimful Morţii al 
lui Orcagna din Santa Croce trebuie explicat prin 
dorința comanditarilor care au vrut, probabil, să 
vadă în Pisa cópii după renumitele fresce din bise- 
rica florentină. Picturile murale din Camposanto au 
avut mult de suferit din cauza bombardamentului ae- 
| rian din timpul celui de-al doilea ràzboi mondial 
i (mari distrugeri le-au fost pricinuite îndeosebi Tri- 
È umfului Morfii si Anahorefilor). Vezi The Campo San- 
fo of Pisa now, „Burlington Magazine", 1945 
(LXXXVII), p. 35—39; Sanpaolesi, Le sinopie de! 
Camposanto di Pisa, „Bollettino d'Arte", 1948 (XXXIII), 
P. 34—43, Despre iconografia Triumfului morții, 
vezi: Guerry, Le thème du „Triomphe de la Mort" 
dans la peinture italienne, Paris, 1950. 

368. In Camposanto, maestrilor bolognezi le mai 
aparţin si frescele ce ilustrează istoria lui Iov. Vezi: 
Salmi, Per la storia della pittura a Pistoia ed a 

isa, „Rivista d'Arte", 1931 (XIII), p, 471 si urm. 
fami: Despre Jacopo di Paolo, vezi; Frati, Una 

iglia di pittori bolognesi, ,L'Arte", 1911 (XIV), 
P. 203—268; Van Marie, The Development of the 210 
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Italian Schools of Painting, IV, p. 463—469; Arslan, 
Jacopo di Paolo, ,Rivista del R. Istituto d'archeolo- 
gia e storia dell'arte", 1931/32, p. 211 si urm, 

370. Despre Lippo Dalmasio, vezi: Frati, Dalmasio 
e Lippo de 'Scanabecchi e Simone dei Crocefissi, 
„Atti e memorie della R. Deputazione di storia pa- 
tria per la Romagna", serie III 1909 (XXVII), p. 
200 si urm. Van Marle, The Development of the 
italian Schools of Painting, IV, p. 452—463; Mauceri, 
Lippo Dalmasio, „Il Commune di Bologna", 1933, feb- 
braio; Foratti, Lippo Dalmasio de 'Scanabecchi, „All- 
£emeines Lexikon der bildenden Künstler", XXIX 
(1935), p. 529 (cu indicarea intregii literaturi mai 
vechi a problemei); „Le Arti", 1940/41 (III), p. 221; 
Bacci, Notizie sui pittori bolognesi: Dalmasio di Ja- 
copo Scanabecchi e Lippo di Dalmasio a Pistoja 
(1359—1389), „Le Arti", 1941/42 (IV) p. 106—112. 

371. Frati, La cappella Bolognini nella Basilica di 
San Petronio a Bologna, ,L'Arte", 1910 (XIII) p. 
214—216; Filippini, Gli affreschi della capella Bo- 
lognini im San Petronio, ,Bollettino d'Arte", 1916 
(X), p. 193—214; Van Marle, The Development of the 
Italian Schools of Painting, IV, p. 469—476; Arslan, 
Osservazioni intorno agli affreschi della Cappella 
Bolognini in 'S. Petronio, „Il Commune di Bologna", 
1930, maggio; Zucchini, Opere d'arte inedite. III. Un 
affresco del pittore della capella Bolognini, „Il Com- 
imune di Bologna“, 1934, ottobre. Picturile din capella 
Bolognini au mai fost atribuite lui Jacopo di Paolo, 
‘Jui Michele di Matteo si lui Orazio di Paolo, dar 

‘x toate aceste atribuiri sint discutabile. 

372. Despre Tommaso da Modena, vezi: Neu- 
wirth, Mittelalterliche Wandgemdlde und Tafel 
bilder der Burg Karlstein in Böhmen, Prag, 1896, p. 
78 si urm.; Schlosser, Tommaso da Modena und die 
dltere Malerei in Treviso, ,Jahrbuch der Kunsthis- 
torischen Sammlungen des allerhóchsten Kaiserhau- 
ses", 1898 (XIX), p. 240 si urm.; Bertoni e Vicini, 
Tommaso da Modena, Modena, 1903; Id, Tommaso 
da Modena pittore modenese del secolo XIV, „Memo- 
rie della R. Deputazione di storia patria per la pro- 
vincia di Modena", serie V, 1904 (III), p. 141 si 
urm., Testi, Storia della pittura veneziana, I, p. 
255 si urm,; Berthier, Le chapitre de S. Niccolò 
de Trevise, Rome, 1912; Van Marle. The Develop- 
ment of the Italian Schools of Painting, IV, p. 354— 
368; A, Venturi, Anconetta sconosciuta di Tommaso 
da Modena nella Pinacoteca di Bologna, L'Arte“, 
1924 (XXVII), p. 14; Worringer, Die Anfânge der 
Tafelmalerei, Leipzig, 1924, p. 60—72; Coletti, Tom- 
maso da Modena nello svolgimento della pittura 
veneta, Bollettino d'Arte", 1925 (XVIII), p. 291— 

211 318; Id, Affreschi inedite di Tommaso da Modena, 


Scanned with CamScanner 


„Dedalo“, 1927 (VIII), p. 277-286; Id, Tommaso da 
Modena e le origini del naturalismo mella pittura, 
„Rivista del R. Istituto d'archeologia e storia dell’ 
arte", 1931, p. 95 si urm; Id, L'arte di Tommaso 
da Modena, Bologna, 1933; Berenson, Pitture italiane 
del Rinascimento, p. 497; Sandberg-Vavala, Panels 
by Tommaso da Modena, ,Journal of the Walters 
Art Gallery", 1940 (III, p. 69—74; Coletti, Pittura 
veneta dal Tre al Quattrocento, „Arte Veneta", 1947 
(1), p. 5—19; Montuschi, Il problema di Tommaso da 
Modena miniatore, ,Paragone", 1951, No 17, p. 13— 
22. Tot ce s-a spus mai bun despre Tommaso da Mo- 
dena îi aparţine lui Coletti. Acest cercetător nu pune 
însă corect problema relaţiei lui Tommaso cu mis- 
carea renascentistă. Coletti i-a atribuit lui Tommaso 
două foi cu desene (una se păstrează la Albertina — 
Viena, iar alta într-o colecţie particulară din Haar- 
lem), consideríndu-le- schițe’ pentru frescele infáti- 
sind scene din viata sf. Ursula. Miniaturile atribu- 
ite lui Tommaso da Modena sint atit de slabe cali- 
tativ in comparaţie cu lucrările: lui: monumentale 
ce-i aparţin cu siguranţă, încît cu greu pot fi pri- 
vite ca lucrări proprii. 

373. Van Marle, The Development of the lta- 
lian Schools of Painting, IV, p. 368—384 (cu indicarea 
literaturii mai vechi a problemei); Berenson, Pitture 
italiane del Rinascimento, p. 36; Viale, Gotico e 
Rinascimento in Piemonte, Torino, 1939,. p. 45 si 
urm.; Toesca, Il Trecento, p. 747—751. Da Langasco 
Cassiano-Rotondi, La „consortia de li forestieri“ a 
Genova. Una Madonna di Barnabo da Modena ed un 
statuto del Trecento (con una nota di Folena), Ge- 
nova, 1957, 

374. Bertoni e Vicini, Serafino Serafini pittore 
modenese del Secolo XVI, L'Arte“, 1904 (VII), p. 
287 si urm,; Van Marle, The Development of the 
Italian Schools of Painting, IV, p. 384—388; Longhi, 
Officina ferrarese, Roma, 1934, p. 6—7. Longo ii 
atribuie lui Serafini interesanta frescá reprezentind 
Triumful lui Augustin aflatá in Pinacoteca din Fer- 
rara; vezi: Coletti, Un affresco, due miniature e 
tre problemi, ,L'Arte", 1934 (XXXVII) p. 101 si 
urm, si tripticul din catedrala din Piacenza. Fresca 
din Ferrara aminteşte, cum a demonstrat Coletti, 
de miniatura lui Viccold di Giacomo, 

375, Van Marle, The Development of the Italian 
Schools of Painting, IV, p. 388. 

370, Despre Turone, vezi: Van Marle, The Deve- 
lopment of the Italian Schools of Painting, IV, P. 
181—184; Sandberg-Vavalà, La pittura veronese del 
Trecento e del primo Quattrocento, Verona, 1926, P. 
131—144; 1d, Turone miniatore, „Dedalo“, 1929 (X), P- 
15 d urm; Id, A Chapter im Fourteenth Century 
Iconography: Verona, „Art Bulletin", 1929 (XI) P. 
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376—412; Zeri, Una Annunciazione di Turone, ,Para- 
gone", 1957, No 89, p. 48—52. 

377. Despre Altichiero si Avanzo, vezi: Marc 
Anton Michiel (Anonimo Morelliano), Notizia d'opere 
di disegno, ed. Frizzoni, Bologna, 1084, p. 77; Vasari- 
Milanesi, Vite, IIl, p. 633; Savonarola, De laudibus 
Patavii (comp, Schlosser, Quellenbuch der Kunst- 
geschichte, No LIII); Schlosser, Lin veronesisches Bil- 
derbuch und die hüfische Kunst des XIV. Jahrhun- 
derts, ,Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen 
des allerhéchsten Kalserhauses", 1895 (XVI), p. 144 
si urm; Schubring, Altichiero und seine Schule, Leip- 
zig, 1898; Gerola, Alcuni considerazioni intorno A- 
vanzo, Padua, 1909; Schlosser, Oberitalienische Tre- 
centisten, Leipzig, 1921; Van Marle, The Development 
of the Italian Schools of Painting, IV, p. 124—158; 
Sandberg-Vavalà, La pittura veronese del Trecento 
e del primo Quattrocento, Verona, 1926, p, 156—189; 
Longhi, Frammenti di Giusto da Padova, ,Pinaco- 
theca", 1928, p. 139, 149, 152; Coletti, Studi sulla 
pittura del Trecento a Padova, II, Altichiero e Avan- 
zo, „Rivista d'Arte", 1931 (XIII), p. 303—363; Id, 
L'Arte di Tommaso da Modena, Bologna, 1933, p. 
111—115; Bronstein, Altichiero. L'artiste et son oeuvre, 
Paris, 1932; Berenson, Pitture italiane del Rinasci- 
mento, p. 4; Mommsen, Petrarch and the Decoration 
of the Sala Virorum Illustrium in Padua, ,Art Bulle- 

„tin“, 1952 (XXXIV), p. 95—116; Da Altichiero a Pi- 
sanello. Catalogo e cura di Magagnato, Venezia, 
^ 1958, Briganti, Un trittichetto di Altichiero, ,Para- 
gone“, 1958, No 117, p. 58—61; Zeri, Un aggiunta 
alla cerchia di Altichiero, ibid., p. 61—63; Longhi, 
Due pannelli del seguito di Altichiero, ibid., p. 64— 
65; Zeri, Altri due scomparti veronesi della fine 
del ’300, ibid, p. 75—66. Cea mai convingătoare 
clasificare a lucrárilor lui Altichiero si ale lui A- 
vanzo a făcut-o Coletti. Această clasificare suferă 
doar de o fárimijare excesivă. Toesca (Il Trecento, 
p. 782—792) il consideră pe Avanzo ca simplu aju- 
for al lui Altichiero, acestuia acordindu-i rolul con- 
ducátor. Cartea lui Bronstein constituie o lucrare 
tipică pentru școala lui Foclllon. Altichiero nu are 
nimic comun cu acel mitic Altichiero II, căruia 
Richter îi atribuie miniaturile contrafăcute „Ricor- 
danze“ ale lui Battistell. Vezi: Richter, Altichiero, 
Sagen, Tradition, Geschichte, Leipzig, 1935; Comp. 
Cervellini, La cronaca sù Altichiero recentemente 
pubblicata & falsa, Venezia, 1936, Lui Altichiero II, 
Mather s-a grăbit să-l atribuie opt scene din viaţa 
Mariei gi a lui Cristos din colecţia Cannon de pe 
lîngă universitatea din Princetown (Sandberg-Vavala 
atribuie aceste tablouri lul Martino da Verona), Vezi: 
Mather, Veronese Primitives in the Cannon Collec- 
213 tion, „Art in America“, 1996 (XXIV), p. 51—52. 
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378. Biadego, Il pittore Jacopo da Verona, Treviso, 
1906; Van Marie, The Development of the Italiam 
Schools of Painting, IV, p. 176; Sandberg-Vavalà, La 
pittura veronese del Trecento e del primo Quattro. 
cento, p. 212—217. In fresca din 1398 care reprezintă 
Adormirea Maicii Domnului (in biserica San Michele 
din Padova), Jacopo da Verona a înfățișat, în spirit 
pur quattrocentist, familia comanditarului; acestui 
portret de grup îi aparține un loc deosebit în isto- 
ria portretului trecentist (pl. 197). 

379. Sandberg-Vavalà, La pittura veronese del 
Trecento e del primo Quattrocento, p. 218—250; Id., 
A Chapter in Fourteenth Century Iconography: Ve- 
rona, „Art Bulletin", 1929 (XI), p. 376—412. Martino 
da Verona ocupá un loc intermediar intre Altichiero 
si Stefano Da Verona. 

380. Despre pictura venetianá din Trecento, vezi: 
L. Venturi, Le origini della pittura veneziana, Ve- 
nezia, 1906; Testi, La storia della pittura veneziana, 
1: Le origini, Bergamo, 1909; Gilles dela Tourette, 
L'Orient et les peintres de Venise, Paris, 1924; Bet- 
tini, La pittura di icone cretese-veneziana e i Ma- 
donneri, Padova, 1933; Pallucchini, La pittura ve- 
neziana del Trecento (lezioni tenute all'Università 
di Bolgna) Bologna, 1955; Berenson, Italian Pictu- 
res of the Renaissance, Venetian School, I, London, 
1957. 

381. Lasareff, Uber eine neue Gruppe byzan- 
tinisch-venezianischer Trecento-Bilder, ,Art Studies", 
1931 (VIII), p. 1—31. 

382. Despre Maestro Paolo, vezi: Van Marle, 
The Development of the Italian Schools of Painting, 
IV, p. 5—29 (cu indicarea literaturii mai vechi a pro- 
blemei); Morassi, Dipinti veneziani primitivi, ,Bel- 
vedere", 1926 (IX), p. 75—81; Id., Il trittico di S. 
Chiara a Trieste, ibid., 1926 (X), p. 85—88; Id., Il po- 
litico di Veglia, ibid., 1928 (XIII), p. 27—30; Arslan, 
Una Madonna di Maestro Paolo, „Belvedere“, 1929, 
I, p. 5—7; Sandbreg—Vavala, Maestro Paolo Venezi- 
ano, ,Burlington Magazine", 1930 (LVII) p. 160— 
183; Fioceo, Le primizie di Maestro Paolo Venezi- 
ano, ,Dedalo" 1931 (XI) p. 877—894; Bettini, La pit- 
tura di icone cretese-veneziana e i Madonneri, 
p, 67—68; Id, Aggiunte a Paolo Veneziano, ,Bolletti- 
no d'Arte", 1935 (XXVIII), p. 474—479; Id, Uno ta- 
vola di Maestro Paolo ad Atene, ibid., 1936 (XXX) 
p. 225—231; Berenson, Pitture italiane del Rinas- 
cimento, p, 350—360; Bettini, Pitture cretesi-venezi- 
ane a Ravenna, Ravenna, 1040, p. 100—101; L. Ven- 
turi, The Rabinovitz Collection, New York, 1945; 
Longhi, Viatico per cinque secoli di pittura venezi- 
ana, Firenze, 1946, p. 6—7, 44—46, pl. 3—8, Fiocco, 
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Le pitture venete del Castello di Konopiite, „Arte 
Veneta", 1948 (ID, p. 17—18; Arcangeli, Due minia- 
ture di Paolo Veneziano, ,Paragone", 1950, No 3, 
p. 45; Pallucchini, Commento alla Mostra di Ancona, 
„Arte Veneta", 1950 (IV), p. 7—10; Toesca, Il Tre- 
cento, p. 707—711; Di Carpegna, La „coperta“ della 
Pala d'Oro di Paolo Veneziano, „Bollettino d'Arte", 
1951 (XXXVI), p. 55—56; Lazarev, Maestro Paolo 
i sovremennaia emu venefianskaia jivopis, ,Ejegod- 
nik Instituta istorii iskusstv, Akademia nauk SSSR 
1954", Moskva, 1954, p. 298—314 (comp. „Arte Ve- 
neta“, 1954, p. 77—89); Moschini Marconi, Un 'altra 
Madonna di Paolo Veneziano, ,Arte Veneta", 1954 
(VIII), p. 90—92; Pallucchini, Nota per Paolo Vene- 
ziano, «Scritti di storia dell'arte in onore di Lio- 
nello Venturi", Roma, 1956, p. 121—137. Fiocco si, 
după el, Bettini si Berenson consideră cá Macstro 
Paolo a vizitat Constantinopolul. Această ipoteză 
este puţin convingătoare întrucit artistul a avut po- 
sibilitatea deplină de a studia icoanele din timpul 
Paleologilor şi la Veneţia unde se aflau în mare 
număr. În galeria de artă din Tbilissi, se află un 
frumos poliptic care a fost pictat, fárá îndoială, în 
atelierul lui Paolo, prin participarea sa efectivă. În 
Muzeul de artă „A:S. Puşkin“ din Moscova se păs- 
trează o Madonă aláptind (di latte) ieșită, de aseme- 
nea, din atelierul lui Paolo Veneziano. Tabloul, re- 
,alizat in anii 60, aparţine, probabil, penelului unuia 
d'ac? fii lui Paolo. 
$ 383. Despre Lorenzo Veneziano, vezi: Van Marle, 
© The Development of the Italian Schools of Painting, 
IV, p. 39—58 (cu indicarea bibliografiei mai vechi a 
problemei); A. Venturi, Traumento di Lorenzo Vene- 
ziano, „Bollettino del Museo Civico di Padova", 1925 
(D, p. 5—10; Sandberg-Vavalà, A Triptych of Lo- 
renzo Veneziano, ,Art in America", 1929 (XVIII), p. 
54—63; Coletti, Lorenzo Veneziano in neuem Licht, 
Pantheon", 1932 (IX) p. 47—50; Sandberg—Vavalà, 
La ricostruzione d'un polittico, Arte, 1932 (XXXV) 
p. 400—403; Berenson, Pitture italiane del Rinasci- 
mento, p. 263; Longhi, Viatico per cinque secoli di 
pittura veneziana, p. 46, Id, Calepino Veneziano, Il, 
Il trittico di Lorenzo Veneziano per l'Ufficio della 
Seta (1371), ,Arte Veneta", 1947 (1), P., 80—85; Fiocco, 
Le pitture venete del Castello di Konopiste, ibid, 
1948 (19), p. 15; Marconi, Restauro di dipinti di Lo- 
renzo Veneziano, „Bollettino d'Arte! 1949 (XXXIV), 
d Wn Stet i: Sandberg 
384, Despre Maestro Stefano, vezi: indberg— 
PE M atro Stefano und Niccoló di Pietro, 
„Jahrbuch der preussischen Kunstsammlungen" 1930 
LI), p. 94—105, 
"abo. Despre Caterino i Donato, vezi: Berenson, 
245 Venetian Painting in America, London, 1916, p. 2— 
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3; Van Marle, The Development of the Italian Schools 
of Painting, IV, p. 59—64; Suida, Die italienischen 
Bilder der Sammlung Schloss Rohoncz, „Belvedere“, 
1930, II, p. 175; Berenson, Pitture italiane del Rinas- 
cimento, p. 120. Lucrarea comuná a lui Caterino si 
Donato — Incoronarea Mariei din anul 1372, aflată in 
Galeria Querini-Stampaglia din Veneţia, este puternic 
bizantinizantă. De la Donato nu ne-a parvenit nici o 
lucrare personală, iar de la Caterino s-au păstrat 
patru lucrări semnate (Incoronarea Mariei din anul 
1375, păstrată în Academia venețiană, Incoronarea 
Mariei cu Sf. Lucia şi cu Sf. Nicolae din Tolentino, 
aflată tot la Academia venețiană; polipticul din co- 
lecţia Walters din Baltimore si Madona aláptínd. Toate 
aceste lucrări îl caracterizează pe Caterino ca un artist 
vetust si mediocru care vulgarizeazá imaginile fine 
realizate de Maestro Paolo, care i-a fost, probabil 
dascál. Atelierului lui Caterino íi apartine marea Ma- 
donă cu sf. Francisc şi sf. Domenico, care a trecut din 
colecţia Lihacev în Ermitaj. Vezi: Lihacev, Materiali 
dlia istorii russkogo ikonopisania, pl. LIII, No 89. 

386. Despre Iacobello di Bonomo, vezi: Van Marle 
The Development of the Italian Schools of Painting, 
IV, p. 85—87 cu indicarea literaturii mai vechi a 
problemei), „Pantheon“, 1929, p. 102, 104; Coletti, Sut 
polittico di Chioggia e su Giovanni da Bologna, 
L'Arte“, 1931 (XXXIV), p. 131—132; Toesca, Il Tre- 
cento, p. 712. Penelulüi lui Iacobello ii apartine po- 
lipticul semnat si datat 1385, din Academia vene- 
tianá (din S. Arcangelo di Romagna). Coletti îi atri- 
buie lui Iacobello un poliptic din National Gallery 
(Londra) Unui maestru înrudit cu Iacobello, el ii 
atribuie semifigurile de sfinţi si scenele din viata 
sf. Martin care impodobese un poliptic din Chioggia 
(aceste părți disparate au fost’ montate, după opinia 
lui Coletti, într-un poliptic mai vechi lucrat de Ma- 
estro Paolo. 

387, Despre Jacobello Alberegno, vezi: Testo, 
Storia della pittura veneziana, I, p. 319—321; Van 
Marle, The Development of the Italian Schools of 
Painting, IV, p, 84—85; Longhi, Calepino Veneziano, 
III: L'altare apocalittico di Torcello e Jacobello Al- 
beregno, „Arte Veneta", 1947 (I) p. 85—87. Singura 
lucrare semnată a lui Alberegno — Răstignirea cu 
sf. Ieronim și Grigore din Academia Venețiană — il 
desemnează ca pe un adept de rind al lui Lorenzo 
Veneziano. 

388. Despre Giovanni da Bologna, vezi: Van 
Marle, The Development of the Italian Schools of 
Painting, IV, p, 77—82 (cu indicarea literaturii mai 
vechi a problemei); Sandberg-Vavală, Contribution 
to the Study of Giovanni da Bologna, „Art in Ame- 
rica", 1931 (XIX), p. 182—200; Coletti, Sul trittico di 
Chioggia e su Giovanni da Bologna, p. 135—142; Sand- 216 
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berg-Vavalà, La ricostruzione d'un polittico, „L'Arte“, 
1931 (XXXIV), p. 400; Longhi, Viatico per cinque se- 
coli di pittura veneziana, p. 47—48. 

389. Despre Niccolo di Pietro, vezi: Van Marle, 
The Development of the Italian Schools of Painting, 
IV, p. 72—77 (cu indicarea literaturii mai vechi a 
problemei); Arslan, Una Madonna di Maestro Paolo, 
„Belvedere“, 1929, I, p. 6—7; Sandberg-Vavalà, Mae- 
stro Stefano und Niccolo di Pietro, ,Jahrbuch der 
preussischen Kunstsammlungen", 1930 (LI) p. 104— 
109; Longhi, Officina ferrarese, Roma, 1934, p. 14, 158; 
Sandberg-Vavalà, Niccold di Pietro Veneziano, „Art 
Quarterly“, 1939 (II), p. 287—292; Longhi, Fatti di 
Masolino e di Masaccio, ,Critica d'Arte", 1940 (V), p. 
190; Id., Viatico per cinque secoli di pittura veneziana, 
48—49; Fiocco, Niccolò di Pietro, Pisanello, Venceslao, 
«Bollettino d'Arte", 1952 (XXXVII) p. 13—20; Fer- 
rari, Un opera di Niccoló di Pietro, ,Commentari", 
1953 (IV), p. 228—230; Pallucchini, Nuove proposte 
pe Niccold di Pietro, „Arte Veneta", 1956 (X), p. 
37—55. Problema relaţiilor lui Niccold di Pietro cu 
maestrul ceh Venceslav (Vasari îl numeşte Vincenzo 
di Stefano) care a lucrat in Italia, necesită in con- 
tinuare unele precizári. 

390. Despre Guariento, vezi: Testi, Storia della 
„pittura veneziana, I, p. 263—280; A. Venturi, La fonte 
idi una composizione del Guariento, „L'Arte“, 1914 
(XVII), p. 49—57; Van Marle, The Development of 
the Italian Schools of Painting, IV, p. 110—117 (cu 
© indicarea literaturii mai vechi a problemei); Suida, 

Der hl. Michael von Guariento, „Belvedere“, 1923 

(III), p. 65; Moschetti, Guariento pittore podovano 

del secolo XIV, ,Atti e memorie della R. Accademia 

di scienze, lettere ed arti in Padova", 1924 (XL); Id., 

L'affresco della Pietà scoperto nella chiesa degli Ere- 

mitani in Padova, „Dedalo“, 1925/26 (VI), p. 705 si 

urm.; Id, Due antichi ritratti di Fr. Petrarca, „Atti 

di R. Accademía Petrarca di Arezzo", 1928 (VID, p. 

72 si urm; Coletti,. Studi sulla pittura del Trecento 

a Padova, I: Guariento e Semitecolo, „Revista d'Arte, 

1930 (XII), p. 323—380; Suida, Werke des Guariento, 

,Belvedere", 1930 (IX), p. 11—14; Fitzgerald. Guari- 

ento di Arpo, ,Memoirs of the American Academy 

in Rome", 1931 (IX), p. 167—198; Guidali, Contributi 

alla storia dell’arte antoniana, „Il Santo", 1931, di- 

cembre, p. 43 gi urm.; Sandberg-Vavalà, Semitecolo 

and Guarlento, „Art in America", 1933 (XXII) P. 

3—15; Longhi, Officina ferrarese, Roma, 1934, p. 9— 

10; Sandberg-Vavalà, An Attribution to  Guariento 

„Art in America", 1937 (XXV), p. 24—28; Berenson, 

Pitture italiane del Rinascimento, p. 230; Longhi, 

Viatico per, cinque secoli di pittura, veneziana, T. 

46—47; Id., Guariento: una opera difficile, «Paragone + 
: 247 1957, No 91, p. 37—40. Coletti atribuie, in mod greşit 
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polipticul din fosta colectie Czernin, scolii din Rimini 
Nu există temeiuri pentru a considera, — cum face 
Moschetti, că stilul lui Altichiero îl are la origine pe 
al lui Guarlento. Altichiero are legături cu tradiţiile 
veroneze, nu cu cele padovane, In afară de lucrările 
menţionate în text, lui Guarlento i se mai pot atribui 
următoarele compoziţii: Răstignirea din Muzeul Fogg 
din Cambrigde (Mass) Madona cu pruncul de la Me- 
tropolitan Museum din New York, un mic triptic de 
la Ferdinandeum din Innsbruck, Capul Mintuitorului 
din colecția Hill, Nașterea lui Cristos din colecţia Bóh- 
ler din München şi Madonele de la Muzeul din Berlin 
şi dintr-o colecţie particulară din Richmond, La această 
listă de lucrări de Guariento mai trebuie adăugate o 
Madonă cu adorator văzută de mine în anul 1925 la 
un negustor de antichităţi german, şi o Rastignire cu 
adoratori si cu figurile Mariei si a lui Ioan, totul pe 
un fundal roșu, din Muzeul de artă „A.S. Puşkin" din 
Moscova. Această ultimă lucrare trădează o mare ase- 
mănare cu Răstignirea de la Galeria din Ferrara, — 
pe care Sandberg-Vavalà o atribuie lui Guariento in- 
suşi, iar Longhi unui “maestru anonim padovan —, 
ca si cu Pietă din Eremitani. 

391. Despre Semitecolo, vezi: Testi, Storia della 
pittura veneziana, I, p. 307—319; Fry, Exhibition of 
Pictures of the Early Venetian School at the Bur- 
lington Fine Arts Club, „Burlington Magazine“, 1912 
(XXI), p.:47; Van Marie, The Development of the 
Italian Schools of Painting, IV, p. 120—124; Arslan, 
Una tavoletta del Semitecolo, „Vita artistica", 1927, 
p. 236—238; Suida, Die Italienischen Bilder dev Sam- 
mlung Schloss Rohoncz, „Belvedere“, 1930, II, p. 175 
—176; Bettini, Contributo al Semitecolo „Revista 
d'Arte", 1930 (XII), p. 163 si urm.; Coletti, Studi 
sulla pittura del Trecento a Padova, I: Guariento e 
Semitecolo, Rivista d'Arte", 1930 (XII) p. 323—380; 
Sandberg-Vavala, ‘Semitecolo and Guariento, „Art in 
America“, 1933 (XXII), p. 3—15; Kurth, Das Gnaden- 
bild als Stilvermittler, ,Belvedere", 1934. (ID, p. 6; 
Suida, Semitecolo, „Allgemeines Lexikon der bilden- 
den Künstler", XXX, p. 487—488; Longhi, Viatico per 
cinque secoli di pittura veneziana, p. 47, încercarea 
lui Bettini de a atribui tablourile din Biblioteca Ca- 
pitolare celor dol artisti (scenele din viaţa sf. Sebas- 
tian — lui Semitecolo, iar Sf. Treime si Madona — lui 
Pseudo Guariento) trebuie considerată ca nefondată. 
Numai Coletti a fost de acord cu această ipoteză, in 
timp ce Sandberg-Vavalà, Longhi, Beenken („Zeit- 
schrift für Kunstgeschichte", . 1995, p. 81) si Suida 
s-au declarat hotărit împotriva el, Lui Semitecolo fi 
aparţin douăsprezece scene din viata sfinților Filip, Ia- 
cov.si Augustin, aflate în capela degli Eremitani. 

392, Despre Giusto, vezi: Schlosser, Giusto's Fre- 218 
sken in Padua und die Vorldufer der Stanza della 
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Segnatura, „Jahrbuch der Kunst-historischen Sam- 
mlungen des allerhóehsten Kaiserhauses“, 1896 (XVII) 

p. 13 si urm,; A. Venturi, Il libro di Giusto per la 
cappela degli Eremitani in Padova, „Le Gallerie Na- 
zionale Italiane", 1899 (IV) p. 843 gi urm; Ids 

Il libro dei disegni di Giusto, ibid., 1902 (V), D: 301 

392, Schlosser, Zur Kenntnis der Künstlerischen Uber- 
lieferung Spăten Mittelalter, ,Jahrbuch der Kunsthis- 
torischen Sammlungen des allerhóchsten Kaiserhau- 
ses", 1902 (XXIII), p. 279 si urm. [comp. A. Venturi, 
„L'Arte“, 1903 (VD, p. 79]; Dorez, La Canzone della 
Virtù e delle Scienze di Bartolomeo di Bartoli la 
Bologna, Bergamo, 1904; Van Marle, The Develop- 
ment of the Italian Schools of Painting, IV, p. 162— 

175: Schiff, La pit antica tavola firmata e datata da 
Giusto, „Bollettino del Museo Civico di Padova“, 1925 

(1), p. 100 si urm.; Lorenzetti, Di uno scomparso poli- 

{tico di Giusto Padovano, L'Arte", 1927 (XXX), p. 49— 

61; Longhi, Frammenti di Giusto di Padova, „Pina- 
cotheca", 1928, p. 137—152; Moschetti, Studi e me- 
morie d'arte trecent padovana, „Bollettino del Mu- 

seo Civico di Padova“, 1928 (IV), p. 131—138; Id. 

Gli affreschi della Cappella del Beato Luca, „Il Santo“, 

1929 (IV); Id., Menabuoi, Giusto di Giovanni, „Allge- 

3 meines Lexikon der bildenden künstler“, XXIV, 
> p. 379—380; Bettini, Una Madonna di Giusto Mena- 
buoi nella Biblioteca Capitolare di Padova, ,Bollettino 
d'Arte", 1930/31 (XXIV), p. 70—75; Lazzarini, ,Ar- 
chivio Veneto", 1930 (VII), p. 78 si urm.; Tergolina, 

A „Le Venezie francescane", 1932, martie; Fiocco, Giu- 

p = sto Menabuoi, „Enciclopedia Italiana", XVII, p. 399; 
È Degenhart, Eine Zeichnung von. Giusto Padovano. 
Pi „Pantheon“, 1940, p. 217—222; Longhi, Fatti di Ma- 
| Solino e di Masaccio, „Critica d'Arte", 1940 (V) P. 
È 180; Bettini, Giusto dei Menabuoi, Padova, 1944; Co- 
! letti, I primitivi, vol. III. p. LVIII—LXII; Longhi, 
Calepino Veneziano, I: IL polittico di Giusto de *Me- 
nabuoi per Suor Isotta Terzaghi (1363)? ,Arte Vene- 

ta“, 1947 (I), p. 79—80; Di Caroegna, Un altarolo di 
Giusto de 'Menabuoi, „Arte Veneta", 1951 (V), P. 

83; Juraschek. Die Wandmalerein des Menabuoi im 
Baptisterium in Padua, ,Venezia e l'Europa" (XVIII 
Congresso internazionale di storia dell'arte), Vene- 

zia, 1955, p. 109—174; Longhi, Una cornice per Boni- 

facio Beurbo, „Paragone“, 1957, No 87, p. 5—8; Id. 
„Paragone“, 1957, No 91, p. 40. Cea mai corectă apre- 

ciere a lui Giusto a făcut-o Longhi desi acesta îi 
exagerează intrucitva importanța. După opinia lui 
Longhi, sursele stilului lui Glusto trebuie căutate 

in cercul lui Stefano, al lui Maso și al autorului 
Inülfárii Mariei la cer — compoziție aflată în Cam- 
posanto din Pisa, (Longhi îl identifică pe Giusto cu 
Giottino, atribuindu-l acestuia din urmă gi cele mai 

219 bune fresce din cupola bisericii Certosa din Chia- 
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ravalle, in apropiere de Milano). Lui Giusto, îi atri- 
buie Longhi, de asemenea, o serie de miniaturi („De 
viris illustribus" din Biblioteca Naţională din Paris, 
Fonds, ital. 6009 F, din anul 1379; »Apocalipsis" din 
Fürstenau, care a figurat la Mostra Giottesca sub 
nr, 85). In afară de lucrările menţionate în text, lui 
Giusto fi mai aparţin următoarele: două Madone din 
nisele Capelei dell ‘Arena din Padova, Incoronarea 
Mariei din luneta de deasupra mormintului lui Fe- 
derico di Lavellongo, in minástirea Capitula Santo, 
pictura muralá din cupola unei mici bisericuțe din 
Curtarola, în apropiere de Padova, Sf. Pavel si Sf. 
Augustin dintr-o colecţie milanezà. Scenele de Apo- 
calips din Muzeul Correr din Veneţia, atribuite de 
Lorenzetti lui Giusto, provin din atelierul maestrului. 
393. Despre Giovanni da Milano, vezi: Suida, 
Florentinische Maler um die Mitte des XIV. Jahr- 
hunderts, Strassburg, 1905, p. 28—41; Id. Le opere 
di Giovanni da Milano in Lombardia, „Rassegna 
d'Arte", 1906 (VI, p. 11—14; Sirén, Giottino, Leip- 
zig, 1908, p. 54—56, 91—92; Toesca, La pittura e la 
miniatura nella Lombardia, Milano, 1912, p. 217— 
233; Van Marle, The Development ‘of’ the Italian, 
Schools of Painting, IV, p. 221—243; Id., Two Panels 
by Giovanni da Milano, „Burlington Magazine“, 1925 
(XLV), p. 188; Offner, Studies in Florentine Painting, 
New York, 1927, p. 119—121; Longhi, Frammenti di 
Giusto di Padova, ,Pinacotheca", 1928, p. 141—142, 
144; Berenson, Quadri senza casa, Il Trecento fio- 
rentino, ,Dedalo", 1931 (XI), p. 1063—1066; Id. Pit- 
ture italiane del Rinascimento, p. 210; Longhi, Fatti 
di Masolino e di Masaccio, p. 150—151, 180; Coletti, 
/ I primitivi, vol DL, p. LXV—LXVII; Marabottini, 
Giovanni da Milano, Virenze, 1950. Majoritatea no- 
ilor atribuiri făcute de Van Marle nu rezistă cri- 
ticii. $ 
394. Despre miniatura lombardă, vezi: Toesca, La 
pittura e la miniatura nella Lombardia dai più an- 
i tichi monumenti alla: metà del Quattrocento, Milano, 
1912 (lucrare clasicá); Van Marle, The Development 
of the Italian Schools of Painting, VII, p. 64:si urm.; 
D'Ancona, La miniature italienne du X-e au XVI-e 
siècle, Paris, 1925, p. 20. 

395. Comp. Toesca, La pittura e la miniatura 
nella Lombardia, p. 287, 407—427; Van Marle, The 
Development of the Italian Schools of Painting, VII, 
p. 8—71. 

! . 896, Courajod, La part de la France du Nord 
dans Vauvre de la Renaissance, Paris, 1890. Comp. 
remarcile critice făcute de Van Marle (The Develop- 
ment of the Italian Schools of Painting, VII, p. 2) 
şi polemica foarte instructivă dusă de Fiocco si 
Longhi („Vita artistica", 1926, p. 127—138, 144—148) 
asupra raportului dintre arta gotică tirzie si cea 220 
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renascentistă. Comp, de asemenea, Salmi, L'ouvrage 
de Lombardie e il primo Rinascimento, in „Actes du 
XVII. Congrés International d'historie de l'art“, La 
Haye, 1955, p. 269—274, : 

397. Toesca, La pittura e la miniatura nella Lom- 
bardia, p. 270—283, des 213—216. 

398. Ibid, p. 371—377, des. 297—305. 

399. Ibid, p. 377—383, des. 306—3809.. 

400. Ibid, p. 283—294, 377, des. 210—224; Van 
Marle, The Development of the Italian Schools of 
Painting, VII, p. 106, 63—67. 

401. Despre Giovannino de 'Grassi, vezi: Toesca, 
Michelino di Besozzo e Giovannino de 'Grassi, 
„L'Arte“, 1905 (VIII), p. 329 si urm.; Conway, Gio- 
vannino de "Grassi and the Brothers van Limbourg, 
«Burlington Magazine", 1910 (XVIII), p. 144—149; 
Toesca, La pittura e la miniatura nella Lombardia, 

.:994—3925; «Van Marle, The Development of the 
Italian Schools of Painting, VII, p. 72—102 (cu in- 
dicarea literaturii.mai vechi a problemei); Schendel, 
Le dessin em Lombardie jusqu'à la fin du XV siecle, 
Bruxelles; 1938, p. 60—70; Păcht, Early Italian: Na- 
ture ‘Studies. and the Early Calendar. Landscape, 
„Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, 
1950 (XIII), p. 13 si urm.; Baroni e Samek Ludo- 
vici, La pittura lombarda del Quattrocento, Messina- 
À Firenze, 1952, p. 31 si urm. 
di 402. Toesca, La pittura e la miniatura nella 
È «Lombardia ‚p. 306—311, des 234—238. 
403. Ibid., p. 312—319, des. 239—245. 
È 404. Ibid., p. 319—322, des. 246—247. 
È 405, Ibid., p. 334—337, des. 261—266. 

406. Despre desenul lombard, vezi: Toesca, La 
pittura e la miniatura nella Lombardia, p. 425—426, 
443—456; Van Marle, The Development of the Italian 
Schools of Painting, VII, p. 111—126 (cu indicarea 
literaturii mai vechi a problemei); Schendel, De 
dessin en Lombardie jusqu’a la fin du XV siècle, 
Bruxelles, 1938. 

407. Schlosser, Ein veronesisches Bilderbuch und 
die hofische Kunst des XIV. Jahrhunderts, „Jahrbuch 
der Kunsthistorischen Sammlungen des allerhéchsten 
Kaiserhauses", 1895 (XVI), p. 144 gi urm.; Toesca, 
La pittura e la miniatura nella Lombardia, p. 337— 
368, des, 263—291; Van Marle, The Development of 
the Italian Schools of Painting, VII, p. 102—106; E. 
Toesca, IL Tacuinum Sanitatis della Bibl. Nat. di Pa- 
rigi, Bergamo, 1937; Serra, Theatrum sanitatis, Roma, 
1940; Messidaglia, Veronesi e non lombardi i minta: 
tori del ,Tacuinum Sanitatis", Atti e memorie dell 

221 Accademia di storia dell'arte sanitaria", 1954, p. 14— 
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16. Schlosser a pus codicele vienez respectiv pe seama 
şcolii veroneze, lucru cu care, pe bună dreptate, n-a 
fost de acord Toesca, el atribuind in mod convingá- 
tor toate trei manuscrisele miniaturistilor lombarzi. Pe 
unul dintre aceștia din urmă, şi. anume pe cel care a 
executat miniaturile din. Codexul vienez, de la 
p. 88—95, Toesca îl consideră apropiat ca stil de 
Franco si de Filippolo de Veris. 

408. Toesca, La pittura e la miniatura nella Lom- 
bardia, p. 345—351; 434—435; Van Marle, The Deve- 


lopment of the Italian Schools of Painting, VII, 
p. 126—230. 


409. Despre Michelino da Besozzo, vezi: 


1905 (VIID, p. 321 si urm.; Durrieu, Michelino da 
Besozzo et les relations entre l'art italien et Part 
francais à l'époque. du régne de Charles VI, Paris, 
1911; Toesca, La pittura. e la miniatura: nella Lombar- 


dia, p. 435—446; Van Marle, The Development of the 
Italiam Schools of Painting, 


11; Id., Aspetti dell-antica arte lomba 


» P. 14-16; Da Altichiero a Pisanello. 
Catalogo a cura ai Magagnato, Venezia, 1958. 


410. Toesca, La pittura e la miniatura nella 
Lombardia, D. 439—442, des. 350—351. 
411. Ibid., p. 443, 


412, Ibid., p. 470—473; Van Mar 


ment of the It le, The Develop- 


alian Schools of Painting, VII, p. 129. 
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LISTA ILUSTRATIILOR 


In text 


1: Angers. Catedrala Saint-Maurice. Nava longi- 
tudinalá. 1150—1170. " 

9. Assisi. Bazilica Santa Chiara. 1257—1265. 

3. Prato. Bazilica Sant'Agostino (secţiune longitu- 
dinală). Începutul sec. XV. : 

4. Todi. Bazilica San Fortunato, Plan. 1292—1391. 

5. Le. Puy. Notre-Dame, Începutul sec. XIII. 

6. Perugia. Bazilica San Domenico. Plan. Începutul 
sec. XIV. R 

7. Florența. Palazzo del Podestà. Plan. 1254—1285. 

8. Florența. Palazzo del Podestà. Sala de la etaj. 
1333—1346. " 

9. Florenta. Loggia Bardi. 

10. Careggi. Villa delle Pergole. Plan. 

11. Careggi. Cortile in Villa delle Pergole. 

12. Careggi. Cortile in Villa delle Pergole. 

13. Florenţa. Palazzo Bardi-Caniggiani. Capitel. 

14. Lucca, Catedrala. Pereţii exteriori ai navei cen- 
trale, 

15, Maesta de Duccio, Reconstituire — avers (după 
Weigelt) 
1, Buna Vestire, 2, Isaiia, 3. Nasterea lui Cristos, 
4, lezechil, 5, Adoratia magilor, 6. Solomon, 7. 
Intimpinarea Maicii Domnului, 8. Malahia, 9. 
Uciderea pruncilor, 10, Ieremia, 11, Fuga in Egipt 
12. Osia, 13. Cristos la templu, 14. Madona cu 
sfinţi, 15—24, Apostoli, 25, Vestirea morții Ma- 
riei, 26, Despărțirea Mariei de Ioan, 27. Despăr- 
tirea Mariei de apostoli, 28, Adormirea Maicii 
Domnului, 29, Transferarea rămășițelor pámin- 
testi ale Mariei, 30, Punerea Mariei în mormint, 
31. Înălţarea (adăugată), 32. încoronarea Mariei 

23 (adăugată), 33. Îngeri. 
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15. a. Maestà de Duccio. Reconstituire — revers (după 
om (adăugată), 2. Prima ispitire a lui Cris- 
ios (adăugată), 3, Ispitirea lui Cristos pe acope- 
risul templului, 4, Ispitirea lui Cristos pe Munte, 
5. Chemarea apostolilor Petru si Andrei, 6, Nun- 
ta din Cana Galileei, 7. Cristos si Samariteanca, 
8. Vindecarea orbului din naştere, 9. Schimba- 
rea la faţă, 10. Invierea lui Lazăr, 11. Intrarea 
în Ierusalim, 12. Spălarea picioarelor, 13. Cina 
cea de taină, 14. Cuvintul de despărţire al lui 
Cristos, 15. Vinzarea lui Iuda, 16. Rugăciunea 
pe Muntele Măslinilor, 17. Sărutul lui luda, 18. 
Lepüdarea lui Petru in curtea casei primului 
preot, 19, Cristos ín fata lui Anna, 20. Cristos 
în fata lui Caiafa, 21. Batjocorirea lui Cristos, 
22. Fariseii învinuindu-l pe Cristos, 23. Cristos 
în fata lui Pilat, 24. Cristos in fata lui Irod, 25. 
Cristos în alb în faţa lui Pilat, 26. Biciuirea lui 
Cristos, 27, Încoronarea cu spini, 28. Pilat spă- 
lindu-si mîinile, 29. Drumul pe Golgotha, 30. Rás- 
tignirea, 31. Coborirea de pe cruce, 32. Punerea 
in mormint, 33. Mironositele la mormîntul Dom- 
nului, 34. Pogorirea la iad, 35. „Noli me tangere!", 
36. Drumul spre Emmaus, 37. Arátareà lui Cris- 
tos cu ușile închise, 38. Incredintarea lui Toma, 
39. Cristos arátindu-se ucenicilor,pe Marea Ti- 
beriadei, 40. Trei întrebări puse lui Petru (adă- 
ugată), 41. Cristos arütindu-se pe muntele din 
Galileia, 42. Cristos arátindu.se ín timpül tra- 
pezei, 43. Înălțarea lui Cristos, 44. Pogorirea sf. 
Duh, 45. Îngeri. © 
. Lorenzo Monaco, Grup de sfinți ingenunghea[i. 
Desen in peniță. Uffizi. 
. Parri Spinelli, Studiu: pentru imaginea - Madonei. 
pesen a ponit sU lizi r 
. Parri Spinelli, -Studiu pentru o figură Mex 
Desen in peniță, Uffizi. i gae nr il 
. D'Arco, Moartea unui sfint franciscan. Desen du- 
pă fresca lui Tommaso da Modena din: capela 
S sf, Bernardin, biserica San Francesco. Mantova. 
20. — Scenă din viata unui sfint franciscan, Desen 
d'Arco după fresca lui Tommaso da Modena. 
din capela sf, Bernardin, biserica din San Fran- 
cesco, Mantova, 


In afara textulut 


1. Assisi, Bazilica San Francesco. Vedere interioar: 
a bisericii superioare, 1232—1239, Sr Zar 


2. Siena, Catedrala. Vedere interloarü 4 
3. Siena. Catedrala, (c, 1377), REP. ACi IARA), 


4. Orvieto, Catedrala, După 1310. 224 
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5. Florenta. Catedrala Santa Maria del Fiore (1296 
—1436) si Campanila (1994—1357/58), 

6. Florenţa. Campanila (1334-—1357/58) şi desenul 
după proiectul lui Giotto aflat la muzeul Opera 
del Duomo din Siena. 

7. Florenţa, Catedrala Santa Maria del Fiore. Vedere 
interioară. După 1355. 

8. Florenţa. Biserica Or Sanmichele, 1337—1381. 

9. Andrea Orcagna. 'Tabernacol din biserica Or 
Sanmichele, 1352—1359, 

10. Siena, Baptisteriul. Anii 50—70 ai sec. XIV. 

11, Siena, Cappella di Piazza. C. 1376 (supraînaltatà 
în 1463—1468). 

12, Todi, Bazilica San Fortunato. 1292—1465. 

13. Bologna. Bazilica San Francesco. 1246—1263. 

14. Bologna. Bazilica San Petronio. După 1390. 

15. Milano. Catedrala. Dupá 1386. 

16. Piacenza. Palazzo Pubblico. Dupá 1280. 

17. Florenţa. Palazzo del Podestà. 1254—1260. 

18. Florența Palazzo del Podestà. Cortile. 1260—1320. 

19. Florenţa. Palazzo della Signoria. 1298—1314. 

20. Siena. Palazzo Pubblico. 1298—1309 (turnul: 1328 
—1349). 

Dës, 21. Siena. Palazzo -Pubblico. Cortile. 1325—1328. 

22. Florenţa. Porta di San ‘Frediano. 1333—1366. 

23. Florenţa. Loggia dei Lanzi. 1376—1382. 

24. Bologna. Loggia dei Mercanti. 1382—1384. 

25. Siena. Loggia dei Mercanti. 1417—1428 (Etajul 
a fost adáugat ulterior). 

26. Florența. Loggetta del Bigallo. 1352—1358. 

È 27. Siena. Palazzo Tolomei. Sec. XIII. 

t 28. Florenţa. Palazzo Davanzati. Sec. XIV. 


29. Figline (in apropiere). Villa Franzesi. Cortile. 
1374. 


30. Florenţa. Palazzo di parte. Guelfa. Loggia. Sfir- 
situl sec, XIV — începutul sec. XV. 

31. Careggi. Loggie in curtina unei vile. Sfirsitul 
sec. XIV — începutul sec. XV. 

32. Florenţa. Palazzo Capponi. Cortile. Sfirsitul sec. 
XIV — inceputul sec, XV. 
1287—1399. 

33, Pistola. Catedrala, Altarul de argint Sant'Jacopo. 

34. Tino di Camaino. Sfintele femei la mormintul 
Domnului, Relief de pe mormintul lui Gastone 
della Torre, Santa Croce. Florenţa. 1318—1319. 

35. Tino di Camaino.Madona, Museo Civico. Torino. 

36. Lorenzo Maitani, Facerea lui Adam si a Evei. 
Relief, catedrala din Orvieto. 1310—1330. 

37. Lorenzo Maitani, Căderea in păcat. Relief, Cate- 
drala din Orvieto, 1310—1330, 

38. Lorenzo Maitani, Învierea morților. Relief. Ca- 
tedrala din Orvieto. 1310—1330. 

39. Lorenzo. Maitani. Păcătoşii din „Judecata de 

225 apoi“, Relief, Catedrala din Orvieto, 1310—1330. 
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. Giovanni d'Agostino. Maria din grupul „Buna 


Vestire“. Luvru. Paris, (c. 1337), 


. Giovanni d'Agostino, Madona cu îngeri. Relief. 


Oratorio di San Bernardino. Siena. 1336, 


. Agostino di Giovanni şi Agnolo di Ventura, Mor- 


mintul lui Guido. Tarlati, Catedrala din Arezzo. 
1330. 


. Andrea Pisano, Uşile Baptisteriului din Florenţa. 


1330—1336. 


. Andrea Pisano. Alegoriile Justiţiei si Prudenfei. 


Reliefuri de pe uşile Baptisteriului din Flo- 
renta, 1330—1336. 


„Andrea Pisano. Dansul Salomeei și tăierea capu- 


lui Sf. Ioan Botezătorul. Reliefuri de pe ușile 
Baptisteriului din Florenţa. 1330—1336. 


. Andrea Pisano. Purtarea trupului Sf. Ioan Bote- 


zătorul şi inmormintarea lui. Reliefuri de pe 
uşile Baptisteriului din Florenţa. 1330—1336. 


. Andrea Pisano. Facerea lui Adam. Relief de 


la Campanila din Florenta. 1337—1343. 


. Andrea Pisano. Facerea Evei. Relief de la Cam- 


panila din Florenta. 1337—1343. 


. Andrea Pisano. Alegoria țesutului. Relief de la 


Campanila din Florenţa. 1337—1343. 


. Andrea Pisano. Alegoria vinitorii. Relief de la 


Campanila din Florenţa. 1337—1343. 


. Andrea Pisano. Cristos binecuvintind. Museo del- 


l'Opera del Duomo, Florenta. Anii '30 ai sec. XIV. 


. Andrea Pisano — Madonna, Opera del Duomo, 


Orvieto. 1348 


. Nino Pisano. Madonna. Santa Maria della Spina. 


Pisa. 


. Nino Pisano, Madonna. Santa Maria Novella 


din Florenta (c. 1360). 


- Nino Pisano. Madonna. Mormintul dogelui Marco 


Cornaro, Santi Giovanni e Paolo, Venetia. 1365— 
1368. 


„Școala lui Nino Pisano. Madonna del Latte. 


Santa Maria della Spina, Pisa, (c. 1360). 


. Scoala lui Nino Pisano, Arhanghelul Gabriel 


din grupul „Buna Vestire“, Santa Caterina, Pisa, 
(c. 1370.) 


. Scoala lui Nino Pisano. Maria din grupul „Buna 


estire" Luvru, Paris, 1380—1390, 


„ Prorocul Isaia, Relief de pe faţada bisericii 


San Petronio din Bologna, Sfirsitul sec, XIV. 


on Relief de pe Campanila din Florenta, (c. 


„Venus, Relief de pe Campanila din Florenţa, 


(c. 1350), 


Andrea Orcagna, Naşterea Maicii Domnului, Re- 


lief de pe tabernacolul din Or Sanmichele, Flo- 
renta. 1352—1359. > 
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63. Andrea Orcagna. Prezentarea la templu. Relief 
de pe tabernacolul din Or Sanmichele, Florenţa. 
1352—1359. 

64. Andrea Orcagna, Vestirea morții Mariei, Relief 
de pe tabernacolul din Or Sanmichele, Flo- 
ronn, 1352—1359, 

65. Andrea Oreagna, Adormirea Maicii Domnului şi 
înălțarea ei la cer. Relief de pe tabernacolul din 
Or Sanmichele, Florenţa, 1352—1359. 

66. Alberto Arnoldi, Taina botezului. Relief de pe 
Campanila din Florenţa. Anii '40 ai sec. XIV. 

67. Alberto Arnoldi. Taina căsătoriei. Relief de pe 
Campanila din Florenţa. Anii '40 ai sec. XIV. 

68. Alberto Arnoldi. Taina miruirii, Relief de pc 
Campanila din Florenţa. Anii '40 ai sec. XIV. 

69. Alberto Arnoldi. Taina impdrtdsirii. Relief de 
pe Campanila din Florenta. Anii '40 ai sec. XIV. 

70. Alberto Arnoldi. Madona cu doi îngeri. Altarul 
capelei Bigallo, Florenţa (ancadramentul da- 
tează din epoca Renașterii). 1359—1364. 

71. Alberto Arnoldi. Madonă. Camposanto, Pisa. Anii 
'60 ai sec. XIV. 

72. Giovanni di Francesco Fetti si Jacopo di Piero 
Guidi, Alegoria Cumpătării. Relief din Loggia 
dei Lanzi, Florenţa. 1383—1386. 

73. Jacopo di Piero Guidi şi Giovanni d'Ambrogio, 
Alegoria Speranfei. Relief din Loggia dei Lanzi, 
Florenţa. 1383—1386. 

74. Lorenzo di Giovanni d'Ambrogio si Piero di 
Giovanni Tedesco, Porta dei Canonici, Catedrala 
din Florenta. 1395—1402. 

15. Lorenzo di Giovanni d'Ambrogio. Porta dei Ca- 
nonici, Catedrala din Florenţa. Detaliu. 1395— 


1397. 
76. Porta della Mandorla, Catedrala din Florenţa. 
1391—1422. 


77. Porta della: Mandorla. Catedrala din Florenţa. 
Detaliu, 1391—1397. 

78. Porta della Mandorla. Catedrala din Florenţa. 
Detaliu, Hercule. 1391—1397. 

79, Porta della Mandorla, Catedrala din Florenţa. 
Detaliu: Discobol, 1391—1397. 

80. Niccolò di Piero Lamberti, Madonna della Rosa. 

Biserica Or Sanmichele, Florenţa. 1399. 

Niccoló di Plero Lamberti, Apostolul Marcu. 

Catedrala din Florența. 1408—1415. 

82, Duccio, Madona cu trel franciscani, Accademia 


Siena, (c. 1280). 
83. tăi N ne Ruccellai, Santa Maria No- 


vella, Florența, 1285. " 
84. Duccio. Madonă, Colecţia Stoclet, Bruxelles. Anii 


227 90 ai sec. XIII. 
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85. Duccio, Maestà, Tablou de altar pentru Cate- 
drala din Siena. Opera del Duomo, Siena. 1308— 


1311. o 

86. Duccio, Sf. Agnesa, Detaliu din Maestà. Siena, 
1308—1311. . d : 

87. Duccio. Scene din viața lui Cristos. Maestà. Verso, 
1308—1311. 


88. Duccio, Cristos la virsta de doisprezece ani pre- 
dicind in templul din Ierusalim. Detaliu din 
Maestà (verso). 1308—1311. d 

89. Duccio. Despărțirea lui Cristos de ucenicii săi 
si Detaliu din Maestà (verso) 1308—1311. 

90. Duccio, Sărutul lui Iuda, Detaliu din Maestà 
(verso), 1308—1311. y 

91. Duccio. Cristos la Caiafa. Detaliu din Maestă 
(verso). 1308—1311. 

92. Duccio. Coborirea de pe cruce. Detaliu din Ma- 
està (verso). 1308—1311. 

93. Simone Martini. Maestă. Palazzo Pubblico, Siena. 
1315. 

94. Simone Martini. Madona cu sfinţi. Detaliu din 
Maestà. 1315. 

95. Simone Martini. Sf. Ludovic din Toulouse îl 
incoroneazá pe Robert de Anjou, regele Neapole- 
lui. Biserica San Lorenzo, Neapole. 1317. 

96. Simone Martini. Portretul lui Guidoriccio- da Fo- 

EN gliano. Palazzo Pubblico, Siena: 1328. 

97. Simone Martini, Agostino Novello cu cele patru 
\ minuni săvirşite de el. Icoană din biserica Sant’ 
4 Agostino, Siena. Anii '20 ai sec, XIV. 

98. Simone Martini. Două din minunile fericitului 
Agostino Novello. Partea stingá a icoanei din 
bis, Sant’ Agostino, Siena. « 

99. Simone Martini, Două din minunile fericitului 
Agostino Novello. Partea dreaptă a. icoanei din 
bis. Sant 'Agostino, Siena, 

100. Simone Martini. Ridicarea sf. Martin la rangul 
de cavaler. Frescá din San Francesco din Assisi, 
bazilica inferioará. Anii 20—30 ai sec. XIV. 

101. Simone Martini. Maria Magdalena si sf. Ecate- 
rina — Frescă din San Francesco din Assisi, 
bazilica inferioară, Anii '20—30 ai sec. XIV. 

102. Simoa Martini. Buna Vestire. Uffizi. Florența. 


103. Simone. Martini. Maria din „Buna Vestire“. Er- 
mitaj. Leningrad 


104, Simone Martini, Punerea in mormint, Berlin- 
Dahlem 


105. Lippo Memmi, Sf. Agnesa. 


106. Barna. Chemarea apostolului Petru. Frescă din 


biserica Collegiata, San’ Gimignanó. Jumătatea 
sec, XIV. i 


228 


Scanned with CamScanner 


107. Barna. Iuda primind cei treizeci de arginti. Fres- 
că din biserica Collegiata, San Gimignano. Ju- 
mătatea sec. XIV. 

108. Barna. Sărutul lui Iuda, Frescă din biserica 
Collegiata, San Gimignano. Jumătatea sec. XIV. 

109. Barna. Purtarea crucii, Frescă din biserica Col- 
legiata, San Gimignano. Jumătatea sec. XIV, 

110. Barna, Maria căzută in leșin. Detaliu din Răs- 
tignirea. Frescă din biserica Collegiata din San 
Gimignano. Jumătatea sec. XIV. 

111. Barna. Apostolul Petru, Colecţia Chiaramonte 
Bordonaro, Palermo. 

112. Pietro Lorenzetti, Madona cu sfinţi și Buna Ves- 
tire. Fragment din polipticul bisericii Santa Ma- 
ria della Pieve, Arezzo. 1320. 

113. Pietro Lorenzetti, Viziunea lui Sobac. Fragment 
din predella altarului carmelitilor. Accademia 
Siena. 1329. 

114. Pietro Lorenzetti. Honorius III aprobá regula 
ordinului carmelifilor. Fragment din predella al- 
tarului carmelitilor. Accademia din Siena. 1329. 

115. Pietro Lorenzetti. Madona cu sf. Francisc şi 
Ioan Botezütorul. Frescá din San Francesco din 
Assisi, biserica inferioará. Anii '30 ai sec. XIV. 

116. Pietro Lorenzetti. Coborirea de pe cruce. Fresca 
din San Francesco din Assisi, biserica inferioară. 
Anii '30 ai sec. XIV. 

Eta Pietro Lorenzetti. Răstignirea. Frescă din San 

, Francesco din Assisi, biserica inferioará. Anii 

m. '30 ai sec. XIV. 

' .118. Pietro Lorenzetti. Nașterea 'Maicii Domnului. 

i Opera del Duomo, Siena. 1342, 

119. Ambrogio Lorenzetti. Madonna. Biserica Sant 
Angelo, Vico l'Abate (aproape de Florenta). 1319. 

120. Ambrogio Lorenzetti, Madonna del Lotte, Se- 
minarul, Siena, 

121. Ambrogio Lorenzetti. Scene din viafa sf. Nicolae. 
Uffizi, Florenta. 

122. Ambrogio Lorenzetti. Scene din viata Sf. Nico- 
lae. Uffizi. Florenta. 

123. Ambrogio Lorenzetti. Alegoria bunei cirmuiri. 
Palazzo Pubblico, Siena. 1337—1339. 

124. Ambrogio Lorenzetti. Figura Concordiei si un 
grup de cetățeni sienezi. Fragment din Alegoria 
bunei cirmuiri, Palazzo Pubblico, Siena. 

125. Ambrogio Lorenzetti, Concordia. Fragment din 
Alegoria bunei cirmuiri. Palazzo Pubblico, Siena. 

126, Ambrogio Lorenzetti, Alegoria elei cirmuiri. 
Palazzo Pubblico, Siena, 1337—1399, è 


127, Ambrogio Lorenzetti, Urmările bunei cirmuiri. 
Partea stingă. Palazzo Pubblico, Siena. 1337— 


29 — 1339. 
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128. Ambrogio Lorenzetti. Urmările bunei cirmuiri, 
Partea dreaptă. Palazzo Pubblico din Signa, 
1337—1339. 

129, Ambrogio Lorenzetti; Peisaj. Accademia din Sie- 
na. 

130. Ambrogio Lorenzetti, Prezentarea lui Isus. la 
templu, Uffizi, Florența, 1342. 7 

131. Ambrogio. Lorenzetti. Buna Vestire. Pinacoteca, 
Siena, 1344, 

132. Scoala lui Ambrogio Lorenzetti. Madona cu 
sfinți şi îngeri. Pinacoteca, Siena. 

133. Bartolo di Messer Fredi. Madonna della Mise- 
ricordia. Muzeul din Pienza, 1364. 

134, Paolo di Giovanni Fei. Nașterea Maicii Domnu- 
lui. Pinacoteca, Siena. 

135. Taddeo..di Bartolo. San Donnino cu donatorii. 
Museo Civico, Pisa. 

136. Taddeo Gaddi. Vestirea păstorilor. Frescă din 
capela Baroncelli, în biserica Santa Croce din 

| Florenţa. 1332—1338. 

i 137. Maso, /mblinzirea dragonului si învierea a doi 
magi. Frescà din capela Bardi, in biserica Santa 
Croce, Florenta. Anii '40 ai sec XIV. 

138. Maso. Sf. Antonio din Padova, Metropolitan Mu- 
seum, New York. x 

139. Giottino ,(?). Jelirea.lui Cristos. Uffizi. Florenţa. 

140. Jacopo di Cione (?). Izgonirea. ducelui de Atena 
din Florența. Frescă din Palazzo :dell'Accade- 

» mia Filarmonica, Florenţa (c. 1348). 

141. Bernardo Daddi. Triptic. Loggetta del Bigallo, 
Florenţa. 1333. 

142. Andrea Buonaiuti, Frescele. Capelei . Spaniole, 
blsgrioa Santa Maria Novella, Florența. 1365+ 
1367. 

143. Andrea Buonaiuti. Triumful pocdinfei. Frescă din 
Capela Spaniolá, biserica Santa Maria Novella, 
Florenta. 1365—1367. 

144. Andrea ‘Buonaiuti, Apoteoza lui Toma d'Aquino. 
Frescă din Capela Spaniolă, biserica Santa Maria 
Novella, Florenţa, 1365—1367. 

145. Andrea Buonaiuti. Triumful pocüinfei. Detaliu 
din il. 143. 

146. Andrea Orcagna. Retablu din biserica Santa Ma- 

ria Novella, Florenţa. 1257. 

Andrea Orcagna, Triumful Morţii. Fragment de 

dme din biserica Santa Croce, Florenţa (c. 

i 148, Nardo di Clone, Raiul. Frescă din biserica Santa 

| Maria Novella, Florența, 

| 149. Giovanni del Biondo, Sf. Ecaterina din Alexan- 

dria cu donatori, (scenele din. viata sf, Ecaterina 


aparţin altui artist). y mo, 
a rtist).: Museo dell'Opera del Duomo, „9 
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150. Spinello Arctino, Scenă din viața sf. Bene- 
dict, Frescă din sacristia San Miniato al Monte, 
Florenţa, (c. 1387). 

Spinello Aretino. Intrarea lui Frederic Barba- 
rossa ín Roma, Frescă in Palazzo Pubblico, 

Siena. 1400—1410. 

152, Lorenzo di Niccolò Gerini. Madona cu sf. Lau- 
rențiu si Martin, Biserica din 'Terenzano. 1402. 

193. Lorenzo di Niccolò Gerini, Madonna, Ermitaj. 
Leningrad. 

154. Lorenzo di Niccolò Gerini. Madonna (detaliu) Er- 
mita). Leningrad. 
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172. Vitale da Bologna. Poliptic din biserica San 

Salvatore, Bologna. 1353. nee 
Simone dei Crocifissi, Madona cu îngeri s 
adoratori. Pinacoteca din Bologna. 


151 


173 


231 


Scanned with CamScanner 


174. Școala bologneză. Triumful Morții. Frescă din 
Camposanto, Pisa, (c, 1360). ovi i N 

175. Scoala bologneză, Figura. Morţii. Detaliu din 
il, 174, Eoi Pere SECH 

176, Şcoala bolognezá. Cerșetori $i schilozi Frag- 
ment din il, 174, oM 

177. Şcoala bologneză. Cavaleri și doamne distrindu. 
se. Fragment din il. 174, 

178. Şcoala bolognezü. Cálárefi. Fragment din il 
174. 

179. Scoala bolognezü. Judecata de apoi, Frescă din 
Camposanto. Pisa. C. 1360. 

180, Şcoala bolognezü. Iadul. Frescă din Campo- 
santo. Pisa, (c. 1360), 

181. Scoala bolognezá. Anahorefii, Frescă din Cam- 
posanto. Pisa, (c. 1360). 

182. Tommaso da Modena. Párintele Ioan de Saro- 
nia. Frescă din minástirea San Niccolò. Tre- 
viso. 1352. 

183. Tommaso da Modena. Cardinalul Hugo din 
Provența. Frescă din minástirea San. Niccolò. 
Treviso. 1352. ` 

184. Tommaso da Modena. : Cardinalul Nicolai din 
Rouen. Frescă din mînăstirea. San Niccolo. 
Treviso. 1352. 

185. Tommaso :da Modena. Papa Benedict XI. Frès- 
ca din -miînăstirea San Niccolò. Treviso. 1352. 

186. Tommaso da Modena. Părintele Giovanni da 
Schio. Frescă din minăstirea San Niccolò. Tre- 
viso. 1352. > 

187. Tommaso da Modena. Albert cel: Mare. Frescă 
din minástirea San Niccolò. Treviso. 1352. 

188. Tommaso. da Modena. Sf. Ieronim. Frescá din 
minăstirea San Niccolò. Treviso. Anii '50—'60 
ai sec. XIV. 

189. Altichiero. Visul lui Ramiro. Consiliul lui Ra- 
miro, Frescă din capela San Felice, Campo- 
santo, Padova. 

190. Altichiero. Lupta de sub zidurile cetăţii Cla- 
vijo, Frescă din capela San Felice, în Cam- 

posanto, Padova. A 

„ Altichiaro, Ostasii împărțind hainele lui Cris- 
tos, Fragment din Răstignirea, Frescă din ca- 
pela San Felice, Camposanto, Padova. 1379. 

192. Avanzo, Miracolul Sf. Lucia cu taurii, Frescă 
din capela San Giorgio, Padova, (c. 1377—1379). 

193. Avanzo, Trei scene din martiriul Sf. Lucia. 
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Gil Master. II 199 

Gilmore I 241 

Gilson I 240 

Giovanni Bon I 183 


Giovanni da Bologna 11 121, 
147, 148, 216 

Giovanni da Campione I 216 

Giovanni da- Fiesole (vezi 
Fra Angelico) 

Giovanni d'Agostino I 207, 
n 226 

Giovanni dalle Celle 1 M, 
35, 236 

Giovanni dal Ponte I 103, 
TI 9, 96, 198, 231 

Giovanni d’Ambrogio ] 224, 
226, 227, 228, 232, 258, 265, 
266, 1I 87, 227 

Giovanni da Milano. 1 71, 
75, 151, 155-158, 102, 
220, 233 - 


Giovanni da Ravena 1 73 


58, 


Giovanni IT. a, 
38, 40 

Giovanni dei Ricci ] 84 

Giovanni del Biondo II 70, 
75,192, 230 

Giovanni di Baldio dei Tem. 
beni II 101 

Giovanni di Balduccio I 200, 
216 

Giovanni di Bartolomeo Cris- 
tiani 11 107, 196, 202, 203 

Giovanni di Benedetto 
Como H 161 

Giovanni di Cecco 1.157 

Giovanni di Francesco Fetti 
I 224,.258, I1 227 

Giovanni di Gherardo 
Prato I 84, 117 

Giovanni di Jacopo Malpa- 
ghini I 73, 94 

Giovanni di Niccolò II 107 

Giovanni di Paolo II 42, 55, 
58, 60, 92 . 

Giovanni di Uguccione I 159 

Giovannino de Grassi II 9, 
86, 163—105, 107, 221, 
233, 234 

Giottino II 64, 05, 155, 188, 
191, 219, 230 

Giotto I 5, 6, 8, 9, 10, 12, 
13, 14, 51, 106, 113, 118. 
132, 133, 136, 137, 144, 
145, 149, 160—162, 201, 
209, 210, 218—221, 251. 
254, 255, II 8, 9, 10, 12, 
15, 20—22, 24, 28, 29, 34, 
43, 47, 51, 56, 60—67, 69, 
70, 72, 75—77, 79, 80, 81, 
83, 86, 95, 101,103, 107— 
111, 122, 124, 133, 137, 
140, 141, 145, 148, 149, 151, 
152, 155, 257, 176, 225 

Giugliano da Rimini Il 109, 
110 


Giusto da Padova 1 130, 249 

Giusto di Menabuoi 1 127. 
11 9, 141—151, 155, 218— 
220, 233 

Girolamo di Andrea da Baro- 
zio 1 264 

Gloria 1 256 

Gnoli 11 171, 200, 201, 208 

Gnudi I 260, 264, Il 176 
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Gocthe I: 113, 117, 249 

Golzio [1196 

Gombosi I 265, II 103, 202 

Gonsaga (familiv) | 29 

Gonzati 1 256 

Goro di Gregorio 1 208 

Goeché Il 170 

Goller de Brienne (duce de 
Atena) I1 69 

Gotti I 249, 257 

Gozzoli, Benozzo 11 45 

Grossi 11 179 

Graziani I1 186 

Graziolo dei Rombagioli I 45 

Gregori II-180 

Gregorovius.I 234 

Greith I 251 

Grion I 237- 

Gronau [.255, II 190—192, 
+ 195-196, 202 - E 

Gruber Ay: A. I 248 

Griineisen. 11 173 

Grüncwald Il 22 

Grünzweig II 181 

Guarino I 94 n 

Guber A. A. II 181 

Guariento 1 130, 248, 1] 149, 

.: 150, 152, 217, 218, 233 

iGuelly I 238 

`" Guidaldi I1 217 i 
^^ Guido di messer Tommaso di 

-Neri di Lippo del Palagio 
1. 84 

Guidoricio de Fogliani II 27, 
50 

Guillel'ni I 239 

Cuiniforte I 176 

Guinizelli, Guido I 145, 11 34 

Gukovski, M, A. I 235 

Guthmann II 176 


Hans din Vernah I 217 
Hans din Freiburg I 176 
Hansen, Peter I 226 
Haupt I 257, 258 
Hauvette 1 244 
Hendy II 175, 183 
Henrich din Gmünd I 170 
Henric .VII 1 203 
Hibbard II 182 
Hodges II 179 
Hofer 1:238 
Hofmiller II 173 

241 Homentovskaia 1 240 


Homer 1 50, 74, 08 
Ionigsheim 1 238 
Horațiu 1 59, 71, 107 
Hraban Maurul 1 {31 
Hrisoloros, Manuil 1 90 
Huizinga 1 236, 240 
Hutton 1 244 


Ildefonso 1 255 

Isabella II 159 

Isermeyer II 172 

Inocenţiu IV (papă) 1 20 
loan XXII (papă) 1 32, 49 
Joan Zlatoust I 83 

Ivanov Viaceslav I 242, 243 


Jacobello dalle Massegne I 
183, 200, 217 : 

Jacobello Alberegno II.147, 
216 ` 

Jacobello de Bonomo. II 147 

Jacobsen II 171 

Jacopino dei.Bavasi II 118, 
120, 209 ` 

Jacopo (fiul lui Dante) I 45, 
117 

Jacopo della Quercia I 103, 
187, 195, 198, 208, 216, 
218, 233, 267, I1 170 

Jacopo da Verona II 134, 141, 
214 

Jacopo di Cione I 128, II 70, 
75, 88, 104, 189, 191 

Jackson I 253 

Jacopo di. Paolo II 120, 210 

Jacopo di Piero Guidi 1 224— 
228, 232, 258, 206, 267, 
II 227 

Jacopone da Todi II 187 

Jacquemart d'Hesdin II 86 

Jahn-Rusconi I 254 

Jantzen I 253 

Jean d'Artois II 159 

Jenn Gerson 1 49 

Jenn de Jandun (Giovanni di 
Giandone) I 47 

Jonchimsen I 243 

Juraschek Il 219 

Justi II 205 

Justinian I 126 


Kaftal 11178 
Kauffmann I 225, 220, 265— 
207 
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Keller 1197, 254, 255 

Kennedy North 11 175 

Kern 1 251, II 181 

Khvoshinsky 11 171, 191, 192 

Kleinschmidt 1 253 

Klemperer ] 241, 243 

Kluge 1 240 

Koltay-Kastner I 235 

Konrad von Soest Il 86 

Korelin I 240—243, 247 

Kérting I 241 

Krakau 1 254 

Kóraus I 248 

Krautheimer 1 259 

Kristeller I 240, 241 

Krónig I 172, 197, 253, 254, 
256 

Kugler I 239 

Kürting I 244 

Kurth II 218 

Kurzwelly II 202 


Laffillée II 178 

La Fontaine I 79 

Landau I 244 

Landini, Francesco I 50, 84, 
96, 239, IT 61 

Lanoe-Villéne 1 249 

Lanyi I 202, 263 

Lapo di Castiglionchio 1 24 

Latini, Brunetto I 45 

Lavagnino I 253, 260, II 172, 
188 


Lazarev, V. N. II 173, 188, 
192, 193, 198, 202, 203, 
214, 215 

Lazzarini II 219 

Leonârdo da Vinci I 13, 46, 
110, 112, 176, 234 

Lessing 179 

Levasti I 237, 252 

Levi II 187, 189 

Li Gotti I 244 

Lihaciov, N, P, 11 216 

Limburger I 258 ] 

kreie (frați) 1 143, 11 86, 


Lipgart E, K, 11 181 

Lipparini I 244, 252 

Lippo Da Siena II 37 

Lippo Dalmazio de Scanabee- 
chi Il 118, 120, 211 


Lippo Memmi II 35, 36, 40, 
58, 105, 176, 201, 228 

Lisini I 257, II 173, 182 

Lohner II 103 

Lombardo della Setta II 134 

Longhi I 234, II 110, 141, 
151,154,173,174,180,182, 
186—190, 194, 199, 200, 
204, 205, 207—210, 212— 
215, 220 

Lope de Vega I 79 

Lorenzetti Ambrogio, I 13, 
52, 78, 119—123, 130, 137, 
I1 10, 34, 40, 43, 48, 49— 
56, 58, 68, 76, 80, 81, 105, 
106, 122, 129, 181, 182, 
229, 230 

Lorenzetti Pietro I 13, 78, 
202, II 40—43, 45, 47, 
48, 52, 53, 59, 87, 11, 
122, 179—181, 229 

Lorenzetti, Ugolino II 
115 

Lorenzi I 257 

Lorenzo da Bagnomarino I 
186 

Lorenzo da Ripafratta I 42 

Lorenzo di Bicci I 200, 258, 
lI 9, 75 

Lorenzo di Giovanni d'Ambro- 
gio I 227 

Lorenzo di Nicolà Gerini II 
9, 76—78, 189, 193, 194, 
231 

Loschi, Antonio I 96, 98 

Louisi I 258 

Luca della Robbia I 166 

Luca di Giovanni da Siena 
I 224—227, 265 

Luca di Tommé 1I 36, 40, 58, 
76, 105, 184, 201 

Luca di Totto da Panzano 
1 26 

Ludovic IV de Bavaria I 19, 
47 

Ludovic IX cel Sfint II 25, 
26 

Ludovie de Toulouse II 25 

Ludovic de Turino 159 

Ludovici I1 221 

Lujetkaia, A, N. 1 248 

Lupi (familie) II 135 

Lusini I 254, 255, 

Luther, Martin 1 117 


23, 


Il 173 
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Maestro del Bambino Vispo 
II 99, 108, 109 


Maestro del Osservanza II 
193 

Maestro Stefano I1 145—148, 
155, 215 


Maestrul Adormirii Maicii 
Domnului I1 112 
Maestrul Altarului  Rinucci- 


ni II 75, 192 

Maestrul Bertram II 86, 120 

Maestrul Botezului II 84 

Maestrul codexului Sf, Gheor- 
ghe II 36 

Maestrul velelor din . Assisi 
Ir61 

Maestrul Fogg Pietà II 62, 
186 

Maestrui Incoronării din Ur- 
.bino II 113 

Maestrul Madonei din Città 
di Castello II 23 

Maestrul Madónei din Oville 
II 175, 180 

Maestrul Madonci Straus II 
100, 198, 199 

Maestrul Madonelor II 196 

Maestrul Maestrei din Badia 
d Isola II 23 

Maestrul Sf. Cecilia I 137, 
II 9, 28, 67, 68, 109, 189 

Maestrul st, Nicolae II 84. 

Maestrul Răstignirii Griggs 
“II 101, 198, 200 ` > 

Maestrul tripticului din Di- 
jon II 48, 180 

Maghinardo dei Cavalcanti I 
79 

Maier I 238 

Mahler II 182 

Maione II 186 

Maitani, Lorenzo I 159, 160, 
200, 204—210, 260—203, 
II 201, 225, > 

Maks imovski I 235 

Malaguzzi I 250, II 200 

Malatesta (familie) | 29 

Malpaghini 1 94 

Mále I 248 

Manceri TI 207, 

Manetti, Giànozzo I 84 ' 


243 Marino 1.87, 11116: 


Mantegna, Andrea 1T vil 134 

Marabottini II 201, 22 

Marchini I 255, 258, it 181 

Marco da Brescia 1 174 

Marconi II 215 

Marenduzzo I 237 

Maria de Anjou I 203 

Maria de Ungaria I 203 

Maria de Valois I 203 

Mariani I 260, 264 

Marloto di Nardo II 100, 199, 
200 

Marsili, Luigi 1 34, 83, 84, 
244 

Marsili da Padova I 6, 47, 
51, 55 $ 

Marsilio de Santa Sofia I 84 

Marsili, Luigi II 245 

Marsupini, I 94 

Martin I 241, 243, 245 

Martin de Tours Il 28 

Martini Simone I 13, 120, 
144, II 10, 23—43, 48, 51. 
57, 58, 61, 67, 71, 88, 90, 
105—107, 117, :128, 129, 
175—178, 201, 208, 228 

Martino dn Verona II 141, 
213, 214 

Martino di Bartolomeo II 60, 
105 

Martianus Capella I 114 

Marx I 237, 239 2 

Masaccio I 6, 11, 13, 53, 103, 
112, 144, II 7, 10, 60, 81. 
:92, 93, 96, 99, 101—103, 
133,.141, 169, 170 

Maso. II 9, 47, 61—66, 68, 72, 
73, 79, 81, 151, 187, 189, 
219, 230 

Maso di Banco II 63, 64, 194 

Masolino II 81, 101, 133, 157, 
197 

Masseron 1 237 

Mather I 251, II 171, 175, 
181, 213 ` 

Matteo da Campione I 216 

Matteo da Viterbo Il 36 


‘Mattioni I 254 


Mazzei I 230 

Mazzini II 222 

Mazzoni’ Il 175 

Medici (familie) I 
55 


23, 21, 29, 
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Medici, Cosimo I 27, 90, 94 

Medici, Salvestro I 23, 24, 25, 
26, 27 

Meisse I 237, 240, 249, 250, 
11 105, 174, 175, 178, 183— 
185, 190, 190, 197, 199, 
202, 210 

Memmo di Filippuccio II 176 

Meo dà Siena II 104, 200 

Messidaglia 11 221 

Meyenburg II 50, 181 

Meyer A. G. I 250, 259 

Mezzetti 1 259 

Michalski I 238 

Michele di Lando I 25, 27 

Michele di Matteo Il 211 

Micheletti II 190 

Michelino da Besozzo II 9, 
86, 161, 168, 169, 222, 234 

Michelozzo I 165, 181, 189 

Michiel, Marc Antonio 
153, 213 

Middeldorf 1I 191 

Mignot Jean I 176 

Milanesi I 248, 249, 254, 258, 
264, II 50, 178, 181, 187, 
194, 209, 213. 

Milliken II 178, 196 

Minuccio di Rinaldo I 182 

Misciatelli I 237 

Molmenti I 257 

Mommsen. 1I 213 

Monaco, Lorenzo, 1 43, 103, 
134, 144, 231, II 9, 35, 61, 
75, 76, 78, 81, 82, 85, 88— 
96, 99, 100, 102, 103, 169, 
196,197, 231 t 

Monet, Claude I 159 

Monier 1 240, 242 I 

Monte da Bologna II 116, 
206 

Montefeltre (familie) 1 29 

Monteverdi 1 237 

Montusehi II 212 

Moody J 238 

Morassi II 206, 214 

Moriondo II 190, 200 

Morisani I 260, 11 172, 203 

Morpurgo I 250 

Moschetti 11 152, 217-219 

Moschini, Marconi 11 215 

Moser II 103 


II 


Müller 1 251 

Müntz I 266, II 177 
Müntzer, Thomas I 238 
Mussato, Albertino I 6, 57 
Musset, Alfred I 65, 79 


Nanni di Banco I 165, 225, 
228, 229, 232, 266, Il 81 

Nardini Despotti Mospignatti 
1254 


Nardo di Cione II 70—72, 
74—76, 155, 157, 191, 192, 
230 

Naumann I 251 

Nave I 26, II 203 

Nebbia I 256, 259 

Nekrasov, A. I. I 241 

Nelli, Francesco I 235 

Neri da Rimini II 109, 204 

Neri di Fioravante I 163, 179 

Neuwirth II 128, 211 

Niccoli, Niccold I 53, 84, 88, 
90—93, 229 

Niccoló da Uzzano I 193 

Niccolò di Buonaccorso II 57 

Niccolò di Giacomo II 115, 
121 

Niccoló di Luca Spinelli 
D'Arezzo 1 267 

Niccolò dî Piero Lambert I 
200, 227, 228—232, 266, 
267, II 87, 89, 103, 227 

Niccoló di Pietro 233, 11 147, 
148, 189, 217, 233 

Niccolò di Pietro Gerini II 
8, 66, 67, 75—78, 88, 107, 
188 

Niccolò di Segnia Il 182. 

Niccolò di Ser Sozzo Tegliacci 
1136 

Niccolò di Tommaso Il 70, 
75, 192 

Nicodemi I 256 

Nolhac 1 241 

Novati I 245 

Novello, Agostino II 28 

Nuzi, Allegretto II 104, 201 


Occam, William I 46, 47, 48, 
49, 50, 238, 239 


Oderisi da Gubbio 11 115 24 
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Oderisi, Roberto II 107, 108, 
203 

Oertel II 172 

Offner II 172, 183, 185—193, 
196, 198, 200—202, 220 

Olşchi 1 240, 252 

Omodeo I 176 

Ongaro I 257 

Orazio di Paolo II 211 

Orcagna, Andrea I 14, 130, 
160, 163, 160, 107, 201, 
218—225, 249, 250, 255, 
265, II 67, 70, 72—77, 104, 
107, 190, 191, 209, 210, 
225—227, 230 

Orioli I 258 

Orsi, Antonio I 203 

Orsini (familie) I 16 

Ottaviano da Brescia II 134 

Ovidiu I 57, 73, 85, 248 


Quintavalle I1 203 
Quintilian I 59, 107 


Paatz I 197, 236, 253—255 
297 

Paccagnini II 105, 106, 175, 
176, 202 

Păcht II 221 

Pacino di Bonaguida II 9, 67, 
109, 189 

Painter I 251 

Pallucchini II 214, 215, 217 

Palma Vecchio II 126 

Palmerucci, Guiduccio II 104, 
201 

Paolo di Giovanni Fei II 58, 
177, 230 

Papencordt I 234 

Parronchi II 191 

Passavanti Jacopo I 38, 39, 
40, 42, 124, 237 

Passerini. I 255 

Patrizi II 208 

Patzak I 179, 257, 258 

Pazzi (famille) 1 24 

Pegis | 238 

Pellegrino I 84 

Pelliccinio II 184 

Pepe I 241 

Pératé II 176 

Perkins II 39, 172, 176, 177, 
179, 184, 185 


Peruzzi (familie) I 24, 185, 
11 68 

Peter II 175, 176, 180—182 

Petrangeli I 261 

Petrarca I 17, 20, 22, 28, 31, 
36, 37, 38, 51, 07 —74, 77, 
80—83, 88, 89, 91, 95, 
97—100, 104, 105, 130, 
145—147, 210, 235, 230, 
241—243, 245, 247, 248, 
252, II 32, 134, 177 

Petrocehi II 237 

Petroni, Ricordo (cardinal) T 
203 

Petronio I 244, 252 

Petruccio di Lorenzo II 40 

Petruecioli, Cola II 104, 201 

Petrunchevici I 234 

Petsch II 77 

Piccolomini, 
174 

Piattoli I 267 

Pierre d'Ally I 49 

Pierré d'Auriole I 239 

Piero della Francesca I11, 
112, II 43, 65 

Piero di Giovanni Tedesco 
I 200, 224—226, 228, 231, 
265, 266. II 227 

Pietro da Rimini II 111, 112 

Pietro di Minella I 187 

Pietro di Miniato II 196 

Pietro Paolo dalle Massegne 
I 183, 200, 217 

Pilat, Leonte I 74 

Pio (familie) I 29 

Pisanello I 137, II 102, 125, 
133, 139, 141, 107, 169 

Pisano Andrea 113, 122, 144, 
161, 102, 187, 200, 203. 
204, 208-213, 218-222. 
262, 263, 205, 11 226 

Pisano Giovanni I 5, 12. 13, 


Enea Silvio I 


139, 184, 143—145, 149, 
152, 157, 172, 300—207, 


209, 213 

Pisano Niccolò I SI 
157, 200, 201, 
II 103 ae 

Nino I, 13, 200, . 

"ath. 918, 220, 223, 
227, 263 

Pittaluga II 188 


, 133, 152, 
206, 330, 
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Piur 1 235, 241, 252 

Planiscig 1 259, 266, 207 

Platon I 91, 98, II 106 

Pliniu cel Tinăr I 59 

Plutarh I 100 

Poggi. I 258, II 195 

Poggio 1 90, 91, 94 

Polenta (familie) I 16 

Polidoni 1 237 

Pollafolo, Antonio I 206 

Pope-Hennessy 1 260, I1 175, 
179, 181, 183 

Porrino de Grassi I1 104 

Post II 194, 199 

Prantl I 239 

Praxiteles II 177 

Procacci I 264, 267, II 79, 
81, 188, 193, 194, 199, 200 

Priscian I 126 

Prudentius I 114 

Pseudo Ambrogio Baldese II 
100, 199 rik 

Pseudo Guariento II 218 

Pseudo Jacopo Avanzi I] 118 

Ptolemeu Philadelphul I 90 

Pucci, Antonio I 162, 211, 
255 

Pudelko II 196, 197, 199 

Pulci (tamilie) I 185 


Ragghianti I 260, 262, 264, 
265 


Raimundino II 135 

Rambaldi I 256 

Ramo di Paganello I 207, 
254, 201, 262 

Randall] 1.241 

Refice 11 198 

Reymond. I 259 

Resanoff 1 254 

Rica 11,79 

Ricci T 257 : 

Riccio, Andrea 11 134 

Richter TI 177, 213 

Hieotti ] 235: 

Rigatuso 1I 184 

Rinuccini I 98, 99, 101, 
240, 247 

Ristoro d'Arezzo | 45 5 
Py 3 1105, 


Robert de Neapole ] 67, II 
25, 107 TEN 


236, 


Roberto dci Rossi 1 84, 94 

Rodocanachi I 234 

Rohault de Fleury 1 256 

Rolfs 11 171, 203 

Romagnoli II 201 

Romiti Il 203 

Rose 1 260 

Rosenthal II 197 

Rosselino, Bernardo 1 174. 

Rosselo di Jacopo Franchi Il 
96, 101, 198 

Rossi I 240, 214, 245, 11 177 

Rosso 1 183 È 

Rotelli I 256 

Rothes II 171 

Rouchés I 253 

Rowley II 181, 182 

Rubbiani I 256 

Rubliov, Andrei II 174,:197 

Ruccellai, Giovanni I 259 

Ruegg I 245 

Ruggieri I 244 

Rujsbroek I 42 

Rutenburg I 235 


Sabbadini I 240, 244 

Sabellius I 126 3 

Sacchetti Franco I 14, 22, 52, 
79, 80—82, 95, 234, 244 
Il 85, 

Saenger I 249, 251 

Sainati I 240 

Saitta I 241 

Salimbeni 1I 11 

Salinger. II 179 

Sallustius I 57 

Salomone de Grassi II 104, 
165 

Salutati, Coluccio 1 30, 34, 
51, 84, 88—90,96—98, 100, 
101, 236, 245 * 3 


Salmi I 253, 259, 263, 267, 


11 109, 171, 172, 187, 199, 
201, 202, 204—208, 210. 
221 i 


Saltarelli, Simone ] 212, 213 

Salvi 1 250 

Salvini 1 234, 247, 205, II 
73, 84, 103, 190, 192—194, 
190, 200 3 

Sandberg-Valala 11 144, 177, 
179, 188, 192, 195, 190, 
198, 204—209, 212—218 
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Sano di Pietro II 42 
Sanpaolesi II 210 
Sanseverino (frați) 11 102 
Sapengo 1 237, 240, 244, 249, 
252 
Sassetta Il 55, 58, 85, 02, 102 
Sauer I 248 
Savelli I 16, 21 
Savonarola II 134, 213 
Saxl 1 242, 248 
Scala II 134 
Scaligeri (familie) 1 29, II 
133 
Schaeffer I 250 
Schäfer I 235 
Schalk I 241 
Schiaparelli I 257 
Schiff 11 219 
Schlegel II 179 
Schlosser I 247, 248—250, 
TI 211, 213, 218, 219, 
221, 222 
Sehmarsow I 226, 251, 254, 
^ 260, 202,.263, 265—207, 
II 194 d 
Schneider I 235 
Scholz 1.239 
Schubring I 249, 250, 11 177, 
198, 200, 213 
Schulz 11 176 
Sciacca I 245 
Scotus, Duns 1 46; 47 
Sedimayr I 253 
F Segna di Bonaventura II 23, 
j 174 S : 
Semerau 1 235 i 
Semitecolo, Nicoletto Il 150, 
218 - 
Semper 1.259, 265, 206 
Seneca I 57, 58,171, 83 
Sensi 1.234 
Serafini, Paolo II 132, 21 
Serafini, Serafino 11 132 
Serlio (monah) I 40 
Sernelli, Biagio I 84 
Serra (rat II 86 
Serra 1 253, II 201, 203, 
Servius 11177 ' 
Servolini 11 172, 204, 207 
Setti 11 182 
Shakespeare I 79 
Siebek I 239 
7 Sigizmund I, II 99 
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Simonds 1 240 

Simone da Cascia 11 187 

Simone da Orsenigo I 176 

Simone dei Crocifissi II 118, 
131, 208, 231 

Simoneschi I 257 

Simonidi I 65 

Sinibaldi I 259, 11 172, 179— 
181, 186 —190, 192, 204 

Sirén II 71, 79, 99, 112, 171, 
186, 187, 189—191, 195, 
197-199, 203, 220 

Sluter, Klaus I 143, 218 

Socrate 1 65 

Soderini I 24 

Solario, Giovanni I 176 

Solomon 1 125 

Sorretino 11 207 

Spinelli, Parri I 134, II 9, 
76, 90, 98, 99, 198, 231 

Spinello, Aretino 1 136, 200, 
II 67, 75—78, 85, 88, 90. 
193, 231 

Starnina II 79, 80, 81, 83, 
194,195, 231 

Stefaneschi, Jacopo II 32 

Stefano da Verona II 9, 86, 
141, 214 

Stefano I 14, II 61, 186, 219 

Steinweg I 255, Il 187, 189, 
190 

Strozzi, Carlo I 24 

Strozzi, Palla I 94 

Suida II 171, 190, 191, 207, 
209, 210, 216—218, 220 

Supino I'250, 253—256, 262, 
264 

Surigny 1 255 

Suter II 194 

Scerbaciova, M. 1., Il 178 

Sileico-Andreeva, V. K,, NI 
202 


Taddeo di Bartolo I 248, Il 
59, 60, 105, 107, 230 

'Talenti, Francesco 1 19, 122, 
162, 163, 105 

Talenti, Simone 1 165—167, 
185, 219, 255 

'Tampieri II 182 

'Tarchi I 253 

Tarchiani I 250 

Tarle, E. V. 1 236 
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Tatham I 241 

Tauler I 42 

Taylor I 251 

Tederigo Il 35 

Teodorik II 133 

Teodorik din Praga 

Theofilus I 100, 110 

Terentius 1 98 

Terey II 190 

Tergolina II 219 

Terentius I 248 

Testi II 128, 171, 211, 214, 
216—218 

Thode I 248 

Thorndyke I 238 
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Autor al unor prestigioase lucrări apărute și în limba română 
(Teofan Grecul si scoala sa, 1974; Vechi maeștri europeni, 
1977; Istoria picturii bizantine, 1980), reputatul istoric de artă 
sovietic Viktor Lazarev (1897-1976) şi-a sintetizat temeinicele 
studii consacrate problemelor complexe ale artei renascentiste 
in Originile renașterii italiene, monumentală lucrare in trei 
părţi (tipărite, in original, in 1956, 1959 si — postum — in 1979). 
Volumele de faţă, consacrate artei din Trecento, continuă Pro- 
torenasterea, apărută în traducerea. românească in 1983, tri- 
logia urmind a se încheia cu Quattrocento, volum inchinat 
Renașterii timpurii. 
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